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RESUMO 
 
 
A presente dissertação pretende refletir sobre a forma na dramaturgia contemporânea a 
partir da peça Agreste (Malva-Rosa), do dramaturgo e diretor teatral brasileiro Newton 
Moreno A forma na dramaturgia contemporânea encontra-se em estreita relação com a noção 
de vida; forma e vida em Agreste, portanto, passam a designar forças criadoras. A construção 
da peça é uma apropriação dos gêneros para criar uma outra forma ― o transgênero. A peça é 
costurada na relação entre identidades e diferenças que no encontro/confronto estabelecem 
muitas conexões, e dessas relações evidencia-se o exercício de poder e as forças de 
resistências que são desafiados a recriarem os corpos, as geografias, os tempos e a própria 
noção de vida. Agreste realiza-se como dramaturgia contemporânea no momento em que 
força as formas e os conteúdos produzindo uma amálgama sem hierarquias, uma nova forma. 
O texto dramatúrgico, o palco, os corpos tornam-se o campo de embate dessas novas forças de 
criação. A dramaturgia contemporânea e o teatro tornam-se o espaço por excelência de 
criação e reinvenção das formas dramatúrgicas e teatrais, e da própria vida. 
 
Palavras-chave: dramaturgia contemporânea, forma, Agreste (Malva-Rosa), Newton Moreno, 
transgênero, identidade, diferença, vida. 
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RÉSUMÉ 
 
 
La présente dissertation se propose de réfléchir sur la « forme » dans la dramaturgie 
contemporaine à partir de la pièce Agreste (Mauve-Rose) du dramaturge et metteur en scène 
brésilien Newton Moreno. La « forme » dans la dramaturgie contemporaine se trouve ainsi 
être en étroite relation avec la notion de vie ; la forme et la vie en Agreste, alors, reviennent à 
designer des forces créatrices. La construction de la pièce, c´est une appropriation des genres 
pour créer une autre forme – le transgenre. La pièce est cousue dans la relation entre des 
identités et des différences qui, dans la rencontre/confrontation établissent beaucoup de 
connexions, et à partir de ces relations sont mis en évidence l´exercice du pouvoir et les forces 
de résistances qui sont mises au défi de récréer les corps, les espaces géographiques, les temps 
et la notion même de vie. Agreste s’accomplit en tant que dramaturgie contemporaine à partir 
du moment où elle force les formes et les contenus, en produisant un amalgame sans 
hiérarchies, une nouvelle forme. Le texte dramaturgique, la scène, les corps, deviennent le 
champ où s’entrechoquent ces nouvelles forces de création. La dramaturgie contemporaine et 
le théâtre deviennent l’espace, par excellence, de la création et de la réinvention des formes 
dramaturgiques et théâtrales, et de la vie elle-même. 
 
Mots-clé : dramaturgie contemporaine, forme, Agreste (Mauve-Rose), Newton Moreno, 
transgenre, identité, différence, vie. 
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INTRODUÇÃO 
 
“… Trata-se de uma luta de vida e morte, mas a fronteira entre 
ficção e realidade social é uma ilusão de ótica…”. (Haraway, 
2000:173) 
 
O trabalho aqui proposto tem por objeto de estudo a forma na dramaturgia 
contemporânea a partir da peça Agreste (Malva-Rosa) de Newton Moreno
1
. A forma em 
determinados períodos históricos assume diversas definições; na contemporaneidade, forma e 
vida encontram-se fundidas. A forma representa os ensaios humanos, a criação de sentidos 
para suas épocas e dilemas. Alguns conceitos são indispensáveis para a compreensão do tema 
proposto, são eles: dramaturgia contemporânea, forma, identidade, diferença, transgênero e 
vida.  
Agreste estreou dia 15 de janeiro de 2004 na cidade de São Paulo. A peça foi 
levada aos palcos pela Cia Razões Inversas, com Joca Andreazza e Paulo Marcelo, dirigidos 
por Marcio Aurelio. Já se passaram dez anos da sua estreia e a peça ainda permanece em 
cartaz em muitos festivais internacionais e por todo o Brasil. Newton Moreno revela que a 
                                                          
1
 O pernambucano Newton Fábio Cavalcanti Moreno (Recife, 1968) formou-se Bacharel em Artes 
Cênicas pela Universidade de Campinas (Unicamp) (com o espetáculo “Primeiras Estórias”, adaptado e dirigido 
por João das Neves em 1995); o autor conta com Mestrado (“A máscara alegre. Contribuições da cena gay para o 
teatro paulista”, 2003) e Doutorado (“Teatro de uma Saudade – Experiências de memória brasileira em 
‘Assombrações do Recife Velho’ & ‘Memória da cana’”, 2011), ambos defendidos na Escola de Comunicação e 
Artes da Universidade de São Paulo, orientados pela professora Sílvia Fernandes. Nesses dois projetos, o autor 
foi bolsista Capes. Estreou como dramaturgo com “Deus sabia de tudo e não fez nada” (2000), que explora as 
relações entre sexualidade e teatro para discutir o preconceito dentro e fora da comunidade gay; depois escreveu 
“Body Art – Díptico” (2001-2003) projeto dramatúrgico composto por duas peças curtas: “A cicatriz e a flor” e 
“Dentro”, histórias de amor como um ato sacralizado regido por códigos internos aos body-modificadores, na 
primeira delas, e aos fist-fuckers, na segunda; “Agreste - Malva-Rosa” (2004) vem na sequência e, nas palavras 
do autor, “ganha sua forma definitiva após esses textos iniciais e carrega consigo algumas heranças temáticas e 
formais”. Escreveu também “A Refeição”; “Assombrações do Recife Velho”; “Memória da Cana”; “As 
Centenárias”, “Maria do Caritó” e “O Livro, entre outras”. Radicado em São Paulo desde 1990, cidade-sede do 
grupo Os Fofos Encenam, do qual é um dos fundadores. “Agreste” estreou no dia 15 de janeiro de 2004, em São 
Paulo, e nesse mesmo ano recebeu o prêmio Shell de melhor texto, e, da Associação Paulista de Críticos de Artes 
- APCA, os prêmios de melhor espetáculo e o de melhor autor. (Machado, 2012: 95-96). 
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peça teve um processo longo de gestação, aproximadamente quinze anos até a versão final em 
2004. 
A partir da análise da forma criada pelo dramaturgo na peça Agreste, este trabalho 
orientou-se em três momentos que se completam: o primeiro momento articula o conceito de 
dramaturgia contemporânea, as formas de análise das peças, e os possíveis critérios que 
determinam quando uma dramaturgia é ou não uma dramaturgia contemporânea; o segundo 
momento trata das formas apresentadas em Agreste e a sua transformação pelo devir, com 
destaque para a imagem da cerca, a utilização da palavra como recriação da língua e os nomes 
que a peça recebe, elementos que ressaltam as escolhas formais de Newton Moreno na 
realização da sua dramaturgia; o terceiro momento remete a novas formas da dramaturgia 
contemporânea, para sua qualidade de abertura e trânsito, que ocorre a partir da participação e 
criação dos artistas e do público. Esse trajeto evidencia a relação entre as novas formas de 
poder e as novas formas de resistência e criação; o palco torna-se o campo de embate e cabe à 
vida sujeitar-se ou afirmar-se enquanto diferença. 
Em torno do conceito de vida que a peça constrói, sobretudo a partir da trajetória 
estilhaçada do casal de sertanejos, com suas errâncias e resistências diante das 
impossibilidades desse Sertão, surge uma nova forma singular que não se apresenta como 
modelo. 
A vida aparece exposta, a vida mesma é redefinida a partir do percurso errôneo e 
nada heroico das personagens anônimas. Para orientar a discussão em torno do conceito de 
vida, a escolha teórica parte das propostas de Nietzsche e Deleuze. Esses autores não 
constroem um modelo ideal sobre o conceito de vida, a vida é compreendida em suas mais 
variadas formas e manifestações. Vida como um acontecimento estético, como afirmou 
Nietzsche, e vida como criação, como defendia Deleuze. 
Para entendermos a visão de Nietzsche sobre a vida é preciso levar em conta o 
conceito de devir ― “… Tudo vai, tudo volta; a roda da vida gira sem cessar. Tudo morre; 
tudo volta a florescer; correm eternamente as estações da vida. Tudo se destrói, tudo se 
constrói, eternamente se edifica a mesma casa da existência…” (Nietzsche, 2003:260). O 
devir é o dado mais concreto da existência, nada foge ao seu dinamismo, esse movimento de 
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destruição e criação está presente em todos os níveis da existência. E entre as forças que 
operam esses fluxos, o filósofo destaca forças que negam e afirmam a vida. E a arte seria a 
única possibilidade de afirmação da vida: 
 
A arte e nada mais que a arte! Ela é a grande possibilitadora da vida, a grande aliciadora da vida, o grande 
estimulante da vida. A arte como única força superior contraposta a toda vontade de negação da vida, 
como o anticristão, antibudista, antiniilista par excellence. A arte como a redenção do que conhece ― 
daquele que vê o caráter terrível e problemático da existência, que quer vê-lo, do conhecedor trágico. A 
arte como a redenção do que age ― daquele que não somente vê o caráter terrível e problemático da 
existência, mas o vive, quer vivê-lo, do guerreiro trágico, do herói. A arte como a redenção do que sofre 
― como via de acesso a estados onde o sofrimento é querido, transfigurado, divinizado, onde o 
sofrimento é uma forma de grande delícia. (Nietzsche, 1999:50) 
 
Diante de todo o pessimismo da existência, diante de todas as formas de negação 
e supressão da vida e da finitude surge uma estética existencial. Através da arte desponta a 
possibilidade de experimentar a vida como um ensaio ininterrupto. E mesmo aquilo que é 
caracterizado como terrível e problemático (dor, solidão, sofrimento) surge também como a 
possibilidade de afirmação e não como negação da vida. O estar pronto diariamente, o deixar-
se atravessar por todas as forças, sejam elas negativas ou positivas, pouco importa, o que está 
em jogo é assumir os devires, na afirmação diária da existência. 
Essa aceitação da vida como uma experiência estética está ligada à noção de 
eterno retorno e amor fati que caracterizam a resposta à afirmação diária da existência. 
 
Quero cada vez mais aprender a ver como belo aquilo que é necessário nas coisas: – assim me tornarei um 
daqueles que fazem belas as coisas. Amor fati [amor ao destino]: seja este, doravante, o meu amor! Não 
quero fazer guerra ao que é feio. Não quero acusar e nem mesmo acusar os acusadores. Que a minha 
única negação seja desviar o olhar! E, tudo somado e em suma: quero ser, algum dia, apenas alguém que 
diz Sim! (Nietzsche, 2009:27-28) 
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A estética existencial proposta por Nietzsche produz uma prática de criação diária. 
Buscar o belo significa tornar as coisas belas, ou seja, é preciso deixar a postura de acusador e 
tornar-se criador. Dizer sim aos atravessamentos e contingentes não como vítima, antes como 
afirmador que diz sim e cria o necessário. Para Nietzsche a afirmação da vida é vontade de 
potência ― "… Somente, onde há vida, há também vontade: mas não vontade de vida, e sim 
– assim vos ensino - vontade de potência!...” (Nietzsche, 1999:223). A vontade de potência é 
a criação de valores que afirmam e engrandecem a vida. Uma arte que afirma a vida é aquela 
capaz de criar valores para além das dicotomias e dualismos, valores que afirmem os mais 
variados tipos de existências. 
 
Toda arte, toda filosofia, pode ser considerada meio de cura e de auxílio a serviço da vida que cresce, que 
combate: pressupõe sempre sofrimento e sofredores. Mas há duas espécies de sofredores, primeiro os que 
sofrem de abundância de vida, que querem uma arte dionisíaca e, do mesmo modo, uma visão e 
compreensão trágicas da vida ― e depois os que sofrem de empobrecimento de vida, que procuram por 
repouso, quietude, mar liso, redenção de si mesmo pela arte e pelo conhecimento, ou então a embriaguez, 
o espasmo, o ensurdecimento, o delírio. (Nietzsche, 1999:204) 
 
Nietzsche não prega o aniquilamento daqueles que negam a vida, antes sua 
postura está centrada na criação de novos valores que enriqueçam a vida. Suas perspectivas 
querem ir além da visão de um mundo tensionado entre o bem e o mal. A proposta de 
Nietzsche coloca a vida como um exercício diário de criação e recriação de valores, como 
meio e fim, para realizarem a vida como uma experiência estética de criação.  
Para Deleuze, o conceito de vida está ligado ao conceito de organismo, e esses 
organismos não representam estímulos orgânicos, são redes e fluxos que operam suas 
conexões e criações. A filosofia de Deleuze também pode ser percebida como um exercício de 
criação; o filósofo cria seus conceitos a partir de outros pensadores, ele apropria-se dos mais 
variados conceitos de diferentes autores para criar seus próprios conceitos, tudo ocorre de 
forma rizomática por contaminação e apropriação. A filosofia deleuziana supõe que a vida 
não está restrita aos impulsos orgânicos ― “… Nem todo organismo é cerebrado, e nem toda 
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vida é orgânica, mas há em toda a parte forças que constituem microcérebros, ou uma vida 
inorgânica das coisas…” (Deleuze, 1992:272). A vida deixa de ser um termo biológico e 
designa forças criadoras. A vida não está disposta em um conceito unitário ― “… A vida é o 
processo da diferença…” (Deleuze, 2004:44). Para Deleuze a vida atualiza-se na diferença. 
Ele faz duras críticas à história da filosofia, especialmente por não concordar com a noção de 
vida como um princípio abstrato. 
 
Mas esse é o ponto de vista da história da filosofia: tem-se o dom de sufocar toda vida procurando e 
colocando um primeiro princípio abstrato. Cada vez que se acredita em um primeiro grande princípio, não 
se produz nada além de enormes dualismos estéreis. Os filósofos se deixam enganar de bom grado, e 
discutem em torno do que deve ser primeiro princípio (o Ser, o Eu, o Sensível?...). Mas não vale 
realmente a pena invocar a riqueza concreta do sensível se for para fazer dele um princípio abstrato. 
(Deleuze, 1998:45) 
 
A vida não pode ser um princípio abstrato, entendida como algo descolado dos 
enfrentamentos diários. A vida também não pode ser encarada como um princípio, pois um 
princípio pressupõe uma noção a partir da qual as demais concepções devam circular. Em 
Diferença e repetição, o filósofo destaca que durante toda a história da filosofia, a diferença 
sempre apareceu em oposição à identidade, em outros momentos a diferença só era possível a 
partir de uma subordinação às identidades ―“… a diferença e a repetição tomaram o lugar do 
idêntico e do negativo, da identidade e da contradição, pois a diferença só implica o negativo 
e se deixa levar até a contradição na medida em que se continua a subordiná-la ao idêntico…” 
(Deleuze, 2006:8). Se a vida é o processo da diferença, e se a diferença sempre foi 
representada a partir da subordinação às identidades, é preciso mudar essa relação: 
 
Quando a diferença é subordinada, pelo sujeito pensante, à identidade do conceito (mesmo que esta 
identidade seja sintética), o que desaparece é a diferença no pensamento, a diferença de pensar com o 
pensamento, a genitalidade de pensar, a profunda rachadura do Eu que só o leva a pensar pensando sua 
própria paixão e mesmo sua própria morte na forma pura e vazia do tempo. Restaurar a diferença no 
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pensamento é desfazer este primeiro nó que consiste em representar a diferença sob a identidade. 
(Deleuze, 2006:250) 
 
 
Sendo a vida o decurso da diferença, a diferença não pode existir numa relação de 
sujeição; é preciso que o devir atualize essas potências, a representação das identidades deve 
passar também pelo devir, para que seu “ser” aproprie-se da movimentação. A partir da ideia 
de eterno retorno nietzschiana é que Deleuze desenvolve essa possibilidade em que a 
repetição possa atravessar as identidades e promover o espaço devido para as diferenças. 
 
Com o eterno retorno, Nietzsche não queria dizer outra coisa. O eterno retorno não pode significar o 
retorno do idêntico, pois ele supõe, ao contrário, um mundo (o da vontade de potência) em que todas as 
identidades prévias são abolidas e dissolvidas. Retornar é o ser, mas somente o ser do devir. O eterno 
retorno não faz "o mesmo" retornar, mas o retornar constitui o único Mesmo do que devem. Retornar é o 
devir-idêntico do próprio devir. Retornar é, pois, a única identidade, mas a identidade como potência 
segunda, a identidade da diferença, o idêntico que se diz do diferente, que gira em torno do diferente. Tal 
identidade, produzida pela diferença, é determinada como "repetição". Do mesmo modo, a repetição do 
eterno retorno consiste em pensar o mesmo a partir do diferente. (Deleuze, 2006:49) 
 
Para Nietzsche, o eterno retorno seria a afirmação diária da vida, o ato de dizer 
sim aos devires e afirmar a existência mesmo nos instantes mais difíceis. Para Deleuze, a 
repetição seria o momento em que a identidade é enriquecida com o atravessamento do devir, 
e a partir desse atravessamento ela consegue criar o lugar onde a vida possa atualizar-se em 
suas variadas formas ― “… A tarefa da vida é fazer com que coexistam todas as repetições 
num espaço em que se distribui a diferença…” (Deleuze, 2006:8). É a partir das concepções 
nietzschianas e deleuzianas sobre a vida que cruzaremos os dados sobre a forma dramatúrgica 
de Agreste, com o propósito de observar na peça essas modificações em torno das noções de 
vida. 
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A dramaturgia contemporânea não orienta sua prática a partir de um conceito-
chave ou uma ideia organizadora por onde os outros conceitos devam obrigatoriamente 
passar. Nem mesmo a noção de abertura e devir representa conceitos para ela, antes aponta 
possibilidades e perspectivas. A dramaturgia contemporânea nasce e realiza-se no mesmo 
instante; sua gestação, nascimento e crescimento não se atualizam cronologicamente, suas 
noções e experimentações acontecem a partir de uma organicidade no palco e no ensaio.  
A história do teatro e da dramaturgia, assim como a história da vida na Terra, são 
as bases de onde a dramaturgia contemporânea se lança. O teatro caminha com seus 
diagnósticos e prescrições ― “… O teatro está em crise, e ainda bem que está. Todas as novas 
mídias estão encurralando o teatro, exigindo dele uma resposta à altura; e ele está inquieto, 
mordido, querendo restaurar sua força…” (Moreno, 2014:14). As forças desse teatro partem 
da vida, que tem como componente a reinvenção e a criação.  
Agreste está em trânsito e não quer ser uniforme, suas necessidades remontam à 
história dos corpos e da vida, seu estado de devir não nos entrega um produto com desfechos 
― “… Em síntese, Agreste é formalmente um travesti cujo corpo estrutural é transitivo, de 
gênero móvel, tanto quanto o é a figura de Etevaldo, presença cênica de um nordestino mítico, 
apenas narrado e inexistente como matéria concreta…” (Toscano, 2004:105). Os sentidos e 
origens oferecidos pela peça nos exigem novas abordagens, um novo encontro/confronto com 
os textos. A imaterialidade presentificada na peça corresponde ao trabalho formal e poético 
que Newton Moreno desenvolve com um notável rigor. 
Agreste desponta como amálgama de forma e conteúdo, recriando a história dos 
corpos e exigindo do teatro novos olhares ― “… Por isso seu texto deseja, com libido 
neotropicalista e múltipla, deslocar-se para aquela zona transitiva, em que moram as perpétuas 
transformações dos seres não-terminados, onde brincam as criaturas inadequadas e feitas de 
devir: o paraíso original da arte…” (Toscano, 2004:109). Agreste não deseja acertar contas 
nem com a história do teatro e tampouco com a dramaturgia contemporânea, a peça oferece-se 
como uma experimentação e como exercício de ampliação da noção de teatro, dramaturgia, 
mundo e vida. 
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CAPÍTULO 1 ― A DRAMATURGIA CONTEMPORÂNEA 
 
 
1.1. O que é o contemporâneo? 
 
 
 “…O contemporâneo é o intempestivo…” (Barthes, 2007:45) 
 
 
Um questionamento que em muitos debates e estudos sobre a dramaturgia 
contemporânea é deixado à margem, ou apenas não lhe atribuem importância devida, é a 
noção do que vem a ser o contemporâneo. É incontornável ao interrogarmo-nos sobre a 
dramaturgia contemporânea, não nos questionarmos sobre o que é o contemporâneo e o que 
compõe essa contemporaneidade. No domínio das artes, em especial no teatro e na 
dramaturgia, notaremos que muitas noções, conceitos e considerável parte das obras teatrais 
estão ligados à compreensão desse contemporâneo. Verifica-se que o entendimento do 
contemporâneo não está restrito a uma abordagem conteudística presente nas dramaturgias e 
nas encenações, seu alcance vai além de uma questão temática e constitui-se como objeto de 
criação e de estudo. 
Qual é o critério utilizado pelos criadores, leitores, espectadores, críticos e 
teóricos do teatro para determinar que uma dramaturgia, que uma peça, é ou não 
contemporânea? O tema e os conteúdos tratados na peça seriam suficientes para a 
identificação dessa contemporaneidade? A forma utilizada, a maneira como os temas e 
conteúdos, elementos e recursos dramatúrgicos são agenciados conseguem oferecer o estatuto 
de contemporâneo a uma obra? Tomar o texto clássico e adaptá-lo, ambientá-lo aos nossos 
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dias, torna uma obra contemporânea? Romper com a teoria dos gêneros, negar a história do 
teatro é característica de ser contemporâneo?  
Não são poucos os equívocos e ambiguidades que nascem da tentativa de definir 
ou situar uma obra como sendo ou não contemporânea. É preciso ir além de um certo rigor 
estético e teórico. É preciso experimentar a obra em questão, ver suas diferenças, procurar 
suas contradições, notar suas durações e habitações experimentando um movimento sem 
hierarquias entre obra, contexto, mundo e vida. 
A definição basilar e comum para contemporâneo revela que ser contemporâneo é 
pertencer ao tempo decorrente ou vivenciar o contexto. A partir das dramaturgias produzidas 
nas últimas décadas, vimos a definição corrente sobre o contemporâneo ser desafiada e 
ampliada. Contemporâneo já não está associado apenas a um período histórico e didático, seu 
entendimento e experiência passam a designar uma relação e uma experiência no 
reconhecimento de um ente ou um objeto com uma particular vivência do tempo. E essa 
relação com o tempo vai além de um tempo cronológico e estabelece um tempo criador de 
sentido no presente, no passado e também futuro, onde as forças encontram-se e criam. 
Contemporâneo não é um dado temporal, antes é uma presença, uma habitação dos espaços e 
tempos atualizados pelo devir. Por isso, não seria producente desenvolver uma definição 
totalizante do que é o contemporâneo, pois a impossibilidade de fugir ao devir é uma 
evidência. Sendo assim, apontar alguns movimentos que caracterizam essa presença torna-se 
o caminho mais coerente e producente. 
Ainda dentro desse mesmo contexto, podemos apontar alguns discursos 
recorrentes sobre as criações contemporâneas teatrais, discursos esses que marginalizam, 
elevam e até impossibilitam seu estatuto. Muitos apontam um caráter permanente de crise no 
teatro contemporâneo, que vigora desde os criadores, espectadores, teóricos e críticos
2
; outra 
                                                          
2
 É comum ouvir o discurso de que existe uma crise no teatro, como em outra perspectiva 
assinalou Peter Szondi (Szondi, 2001:91) – “uma crise do drama”.  Já Jean-Pierre Sarrazac (Sarrazac, 2012:24) 
defende para além de uma crise do drama e desenvolve a tese de uma crise permanente das maneiras e formas 
que o teatro possui para suas criações. Para Sarrazac (Sarrazac, 2012:23), o que está em jogo não é uma crise 
pontual do gênero dramático, mas uma crise que permanece dentro da arte teatral, que remonta e espelha o 
mundo e a vida. 
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posição defende que o teatro perdeu sua contemporaneidade para o cinema e a televisão
3
; 
outros grupos partem da premissa de que as artes contemporâneas dispensam as regras 
historicamente difundidas, pois esses grupos romperam com a tradição, por isso não possuem 
regras ou limites, antes tudo é possível e aceito
4
. Nesse trânsito, estamos na maior parte dos 
encontros/confrontos amoldados a uma definição identitária sobre a arte, sobre o mundo, 
sobre o contemporâneo. Uma definição identitária que rejeita a contradição, os devires e o 
diálogo e convivência de perspectivas diferentes. Para além desse sentido, seria interessante 
tomar e notar também as diferenças e singularidades – ou seja, aquilo que torna, não apenas 
aquilo que é – a partir de um ensaio que busque a presença que provoca esse contemporâneo e 
a habitação que promove essa contemporaneidade. 
Giorgio Agamben, filósofo italiano, em seu livro O que é o contemporâneo e 
outros ensaios
5
, expõe importantes considerações acerca dessa discussão. O autor começa por 
destacar que, a partir de Nietzsche, encontramos as pistas para a pergunta acerca do 
                                                          
3
 “(…) o teatro perdeu irremediavelmente a contemporaneidade. O cinema e a televisão 
substituíram-no como espetáculos do nosso tempo. (...) Depois, por mais que uma montagem obtenha êxito, ela 
se destina a uma parcela da população, e raramente atravessa a fronteira da cidade que a viu nascer. Agora que o 
cinema e a TV sobrepujam o teatro como artes coletivas, talvez seja mais oportuno refletir sobre o papel social 
do palco. (...) A circunstância de processar-se idealmente o teatro com uma platéia pequena não recomendaria 
que ele aceitasse em definitivo a condição de arte para poucos espectadores?” (Magaldi, 1976:116-117). A 
afirmação de Sábato Magaldi determina uma definição de contemporaneidade limitada, uma noção comum que 
descreve uma relação temporal e esquece que a presença que o teatro promove, esse encontro de corpos, não se 
“efetiva” para o espectador da televisão e do cinema. A definição de contemporaneidade utilizada por Magaldi 
está associada a uma relação quantitativa, ao número de espectadores que uma peça de teatro consegue alcançar. 
4
 Trata-se de uma questão de valor estético e filosófico. Afirmar simplesmente que a arte 
contemporânea não necessita de regras e limites é cair num anacronismo que ratifica a vida e a experiência 
estética como sem a memória. Essa defesa nega as contradições e as aporias presentes na vida, na linguagem etc. 
A regra e o limite também são partes constitutivas da vida (como a anarquia), e vão além de simples questões 
teóricas e didáticas, o padrão de funcionamento e o limite estão presentes em toda a vida, desde a microbiologia, 
encontradas também no funcionamento do cérebro e na movimentação do universo. A negação de um modo de 
ser ou de uma perspectiva não a torna inexistente. Negar a história ou romper com modos consagrados (como o 
drama aristotélico) não garante a experiência da contemporaneidade. O ato de criação exige elementos de uma 
linguagem – ainda que a linguagem criada não seja comum e reconhecível, ainda que essa criação parta da 
negação ou da reinvenção da nossa linguagem, tanto na negação ou na reinvenção há relação. E ainda que o 
argumento sobre o uso de uma determinada linguagem mostre-se diminuto, temos o caráter circunstancial – o 
mundo/contexto são dados inexoráveis e exigem pontos de partida e contextualização – “…não pode haver 
ruptura radical com as antigas formas, ou melhor, apesar dessas rupturas, a matriz primeira continua sendo uma 
troca de seres humanos diante de outros seres humanos, sob seu olhar que cria um espaço e funda sua 
teatralidade. (Ryngaert, 1998:5-6)…”. Sendo assim, ao negar as regras e limites tendemos a cair na prática sem 
memória. 
5
 O texto retoma aquele (texto oral) da lição inaugural do curso de Filosofia Teorética 2006-2007 
junto à faculdade de Arte e Design do Instituto Universitário de Arquitetura de Veneza. 
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contemporâneo; exatamente na obra Considerações intempestivas é que Nietzsche deseja 
“acertar contas com o seu tempo, tomar posição com relação ao presente” (Agamben, 
2009:58). Segundo o próprio Nietzsche, acertar contas e posicionar-se era uma tarefa 
fundamental, pois:  
 
“…‘…Intempestiva essa consideração o é, porque procura compreender como um mal, um inconveniente 
e um defeito algo do qual a época justamente se orgulha, isto é, sua cultura histórica, porque penso que 
todos somos devorados pela febre da história e deveremos ao menos disso nos dar conta…’…”. (apud 
Agamben, 2009:58) 
 
Da afirmação feita por Nietzsche, podemos destacar, segundo Agamben, dois 
movimentos: “… Sua pretensão de ‘atualidade’, sua ‘contemporaneidade’ em relação ao 
presente, numa desconexão e numa dissociação…” (Agamben, 2009: 58). A tarefa de 
Nietzsche faz fronteira com o presente, mas também mantém uma ligação com o passado. Se 
em uma extremidade a vivência da cultura histórica, por si só, arrasta-nos a um anacronismo 
que subjuga uma memória sem a presença de um corpo no mundo com seus contextos, no 
outro extremo, vivenciar as operações do presente pelo próprio presente reduz-nos à 
experiência de meros espectadores sem memória. Trata-se, portanto, em ambos os 
posicionamentos, de uma cisão entre memória e corpo, experiência e mundo. 
Na história do teatro, encontramos essa mesma aporia que Nietzsche destaca. O 
peso da tradição, desde os poetas trágicos que nos legaram textos de valor inestimável, e 
também com Aristóteles na sua sistematização dos gêneros, que se tornou uma prisão para 
muitas criações, até colidirmos com textos escritos nas últimas décadas, que muitas vezes 
nascem da tentativa de dar resposta a essa relação entre o passado e o presente. Podemos 
destacar que o primeiro elemento do contemporâneo é uma necessidade que se dá no instante 
exato dos acontecimentos, e também implica estar no presente e ao mesmo tempo exige o 
deslocamento desse tempo presente.  
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Pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporâneo aquele que não coincide 
perfeitamente com este, nem está adequado às suas pretensões e é, portanto, nesse sentido, inatual; mas, 
exatamente por isso, exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz, mais do 
que os outros, de perceber e de apreender o seu tempo (...) Um homem inteligente pode odiar o seu 
tempo, mas sabe, em todo o caso, que lhe pertence irrevogavelmente, sabe que não pode fugir de seu 
tempo. (Agamben, 2009:58-59) 
  
O caráter de contemporâneo invoca uma relação de habitação do tempo presente 
que não se conclui na duração. Pede ainda a relação de habitação e presença, negação e cisão. 
Requer em simultâneo um estar e um não pertencimento, ou seja, uma relação que 
contextualiza e descontextualiza. É contextual, pois diz respeito ao conjunto de circunstâncias 
e forças que envolvem aquele determinado tempo, como afirmou o filósofo Ortega y Gasset, 
em Meditações do Quixote: “… Eu sou eu e minha circunstância, e se não salvo a ela não me 
salvo eu…” (Ortega y Gasset, 1967:138). A afirmação de Ortega y Gasset sintetiza essa 
necessidade. A circunstância é um dado inexorável, e ainda que tentemos negar a 
circunstância, ainda que odiemos o nosso tempo com seus contextos, sempre seremos 
afetados por suas forças. É preciso notar e intervir na circunstância, para daí conseguir salvar-
se; o salvar-se implica agir nesse tempo e espaço em que as circunstâncias decorrem, salvar-se 
é o exercício de interferir nesse contexto. Voltando à ótica de Agamben, para exercer a 
contemporaneidade não é preciso mergulhar por inteiro na circunstância, mas vivenciá-la com 
um certo afastamento, é observar a árvore e suas minúcias, conhecer seus frutos e raízes, e 
também fazer o sobrevoo, observar e entender a floresta em que a árvore existe. O que está 
em jogo é não permanecer inteiramente presente e tampouco ausentar-se, trata-se de um 
movimento exigente e nada convencional. 
 
A contemporaneidade, portanto, é uma relação singular com o próprio tempo, que adere a este e, ao 
mesmo tempo, dele toma distâncias; mais precisamente, esta é a relação com o tempo que a este adere 
através de uma dissociação e um anacronismo. Aqueles que coincidem plenamente com a época, que em 
todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, não são contemporâneos porque, exatamente por isso, não 
conseguem vê-la, não podem manter o olhar fixo sobre ela. (Agamben, 2009:59) 
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Se de um lado é preciso exercitar a permanência nos contextos, do outro lado surge a 
necessidade de experimentar uma certa dose de anacronismo, uma movimentação que exige 
ruptura e saída desse ambiente, uma espécie de alienação e alheamento conscientes à 
conjuntura. Há uma constante tensão e aporia entre pertencer e afastar-se. É o que 
encontramos em muitas dramaturgias contemporâneas, esse desassossego constante, que 
busca experienciar os temas do presente, materializando-os sem negar a obscuridade que os 
cobre, em um esforço para decifrá-los ou apenas para expô-los. É isto que Newton Moreno 
materializa em Agreste: a contemporaneidade mais bruta, as obscuridades de um humano 
refém de uma ditadura de identidades. A respeito da criação de Agreste, o próprio dramaturgo 
esclarece: 
 
A memória guiou os primeiros escritos de Agreste. No início, a memória de uma grande companheira de 
teatro nordestino que dividia comigo os relatos de suas visitas ao interior do Pernambuco, onde trabalhava 
com orientação sexual de mulheres camponesas/lavradoras há quinze anos atrás. A cada retorno à cidade 
do Recife, contava-me assustada do desconhecimento que essas mulheres tinham de seu corpo, que elas 
tinham de sua sexualidade, de sua máquina-corpo, do silogismo tortuoso de sua feminilidade. 
Aterrorizava-a a ignorância que essas mulheres tinham de si. A peça começou ali. E veio se organizando 
em dois eixos centrais: a medida aterradora desse desconhecimento e os desdobramentos da ignorância 
que se disseminava nestas comunidades; e o recurso do contador de estórias do Nordeste. (Moreno, 
2004:93) 
 
Em Agreste, não existe uma separação didática entre forma e conteúdo; é o 
próprio dramaturgo que esclarece como a peça organizou-se: “… em dois eixos centrais…” 
(idem, 93); de um lado a ignorância e suas consequências que configuram a habitação ao seu 
tempo e contexto; e do outro lado a presença do contador de histórias, uma figura típica da 
região Nordeste do Brasil, que não possui estatuto dramaturgicamente disseminado e 
reconhecido dentro do teatro, mas tem grande valor cultural, pois além de remontar à cultura 
popular, integra, dentro da peça, um grande elemento formal. A contemporaneidade está 
presente em Agreste não apenas em seus contextos que revelam e problematizam as profundas 
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obscuridades do nosso tempo. A forma que Newton gesta convoca-nos a desenvolver um 
olhar mais apurado para essa amálgama entre os “temas e forma” ― entre “ideia e corpo” e 
“memória e mundo”. Newton habita seu tempo e volta-se para a cultura popular, adentra pelas 
possibilidades da história do teatro e lança mão dos mais variados gêneros para criar sua obra 
de arte. 
 
O poeta – o contemporâneo – deve manter fixo o olhar no seu tempo. Mas o que vê quem vê o seu tempo, 
o sorriso demente de seu século? (...) Contemporâneo é aquele que mantém o olhar fixo em seu tempo, 
para nele perceber não as suas luzes, mas o escuro. Todos os tempos são, para quem deles experimenta 
contemporaneidade, obscuros. Contemporâneo é, justamente, aquele que sabe ver essa obscuridade, que é 
capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas do presente. Mas o que significa "ver as trevas", 
"perceber o escuro"? Pode dizer-se contemporâneo apenas quem não se deixa cegar pelas luzes do século 
e consegue entrever nessa a parte da sombra, a sua íntima obscuridade (...) contemporâneo é aquele que 
percebe o escuro do seu tempo como algo que lhe concerne e não cessa de interpelá-lo, algo que, mais do 
que toda luz, dirige-se direta e singularmente a ele. Contemporâneo é aquele que recebe em pleno rosto o 
facho de trevas que provém do seu tempo. (Agamben, 2009:62-64) 
 
A experiência que Agamben descreve é uma tarefa sem ideais, trata-se de uma 
postura e não de uma significação, evidencia-se como um posicionamento e não como uma 
certeza. O autor não elabora uma regra ou uma poética, o que está em jogo é essa atitude de 
habitar os contextos e não se permitir cegar pelas luzes, pelos discursos hegemônicos, pelas 
fôrmas. O contemporâneo olha para as luzes do seu tempo e quer enxergar nas luzes as trevas 
que lá existem. É desse estar no mundo, dessa habitação da contemporaneidade que a criação 
de Newton Moreno cria corpo e realiza-se enquanto dramaturgia contemporânea. Agreste 
nasce com a tentativa de permitir que a diferença seja exposta, e que as diferenças existam 
não a partir de uma relação de sujeição às identidades. O esforço para gestar Agreste não se 
desenvolve na relação entre forma e conteúdo; sua contemporaneidade extrapola tanto as 
relações formais no sentido técnico e estrutural, quanto as disposições dos conteúdos 
referentes aos temas e ideias. O que se gesta é a capacidade de ir além de uma resposta ao seu 
tempo, para a habitação de outros mundos e possibilidades. 
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Isso significa que o contemporâneo não é apenas aquele que, percebendo o escuro do presente, nele 
apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo e interpolando o tempo, está à altura de 
transformá-lo e colocá-lo em relação com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a história, de 
“citá-la” segundo uma necessidade que não provém de maneira nenhuma de seu arbítrio, mas de uma 
exigência à qual ele não pode responder. É como se aquela invisível luz, que é o escuro do presente, 
projetasse sua sombra sobre o passado, e este, tocado por seu facho de sombra, adquirisse a capacidade de 
responder às trevas do agora. (Agamben, 2009:72) 
 
Muitas criações nas artes contemporâneas destacam-se pela maneira como são 
gestadas, criadas e partilhadas com o público. Essas artes, além de fomentarem percepções e 
afetações nada convencionais aos seus espectadores, também desestabilizam as concepções 
canônicas de arte e lançam o desafio à abertura para uma experiência ampliada que vai além 
de uma organização lógica da história e dos elementos do presente. A dramaturgia 
contemporânea realiza-se quando está em relação criadora com o espectador. Ser espectador 
vai além de compor a plateia, exige muito mais que acompanhar as narrativas e saltos 
temporais da peça. Na relação com as dramaturgias contemporâneas, é necessário invocar a 
memória como a história da vida na Terra, é volver sua experiência particular para daí 
também poder interferir e vivenciar essa contemporaneidade. 
 
Michel Foucault quando escrevia que as suas perquirições históricas sobre o passado são apenas a sobra 
trazida pela sua interrogação teórica do presente. E Walter Benjamin, quando escrevia que o signo 
histórico contido nas imagens do passado mostra que estas alcançarão sua legibilidade num determinado 
momento de sua história. É da nossa capacidade de dar ouvidos a essa exigência e àquela sombra, de não 
ser contemporâneo não apenas do nosso século e do "agora", mas também das suas figuras nos textos e 
nos documentos do passado. (Agamben, 2009:73) 
 
Agreste quebra com o padrão ― o padrão mental, o padrão de um pensamento 
identitário e lógico. Agreste é a nudez da diferença quando transgride “o gênero” e faz-se 
paradoxo. Do gesto que abre a peça ao narrar a vida e o encontro de personagens anônimas – 
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“…Ele andava muito para encontrá-la. Mas quando se viam, ficavam, no mínimo, a cinco 
metros de distância. Nem um centímetro a mais ou a menos. Exatos 5 metros. Sempre. Uma 
cerca os separava…” (Moreno, 2004:19) – chegando à descoberta da diferença que rompe 
com uma lógica normativa de gênero e oferece a oportunidade de experimentar as diferenças 
― “… a viúva acendeu o candeeiro. Viu-se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então o 
que era mulher…” (ibidem, 35), a diferença promove a mudança de olhar, a ativação de novos 
mapas e rotas sinápticas, faz os corpos lutarem pela afirmação da vida, pede novas perguntas 
e percepções acerca de toda formação das identidades, recria as histórias de corpos para expor 
que a diferença não pode existir no regime de sujeição às identidades. A contemporaneidade 
de Agreste está na sua diferença formal e disforme, ao mesclar gêneros historicamente 
consagrados com elementos da cultura popular a ponto de torná-los um terceiro gênero, ou se 
assim podemos denominar, “transgênero”. 
 
 
1.2.  O Sentido e as criações contemporâneas 
 
  
 É indiscutível que muitas dramaturgias contemporâneas obrigam-nos a rever 
conceitos consagrados há séculos e também a buscar outras técnicas de aproximação e análise 
para as peças. A criação de Sarah Kane, Heiner Müller, Jean Luc-Lagarce e mesmo a peça 
Agreste, de Newton Moreno, forçam-nos a uma aproximação de “dentro” para “fora”. E o que 
se quer afirmar quando se diz de dentro para fora? A premissa dessa indagação parte da tese 
de que cada dramaturgia compõe um universo com suas particularidades; ainda que notemos 
pontos comuns entre peças do mesmo autor e entre obras de outros autores, ainda assim, cada 
criação deve ser encarada como uma obra singular, que tem suas particularidades, mas 
também acaba por comunicar-se com os diferentes mundos em torno de si. 
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 A tradição nos fornece variadas técnicas de análise para os textos teatrais, muitas 
dessas técnicas tornaram-se modelos aprisionadores que se forem aplicados à boa parte da 
dramaturgia contemporânea, é certo que quase a totalidade dessas obras não seria reconhecida 
nem mesmo como dramaturgia e tampouco como arte teatral. Nessa relação com a tradição 
dramatúrgica, algumas dramaturgias contemporâneas apesar de invocarem a história do teatro 
não a invocam como um molde e tampouco como poética, o que se desenvolve é uma relação 
não hierárquica que pretende privilegiar a criação de novas proposições que respondam ou 
não as questões que o momento instala. E, a partir dessa dinâmica, torna-se uma evidência a 
exigência de uma relação que não esteja limitada a uma leitura técnica da peça. As 
dramaturgias contemporâneas pedem a intervenção de corpos de carne e sangue que não 
rejeitem as atualizações de um mundo em devir.  
 Qual seria então o movimento necessário no encontro/confronto com essas 
dramaturgias, evitando um caminho que nos ancore num puro anacronismo que tende a 
limitar a relação entre o “velho” e o “novo”, ou entre a tradição dramatúrgica e as novas 
formas das dramaturgias contemporâneas? Nos estudos de Roland Barthes, quando este 
discorre sobre o caráter contemporâneo do homem estrutural e da relação muitas vezes 
aporética que este vivência entre o velho e o novo, nos são fornecidos alguns elementos que 
nos auxiliam com essas questões. 
 
Isso é novo? Numa certa medida, sim; certamente o mundo nunca cessou, em todos os tempos, de 
procurar o sentido do que lhe é dado e do que ele produz; o que é novo é um pensamento (ou uma 
“poética”) que procura menos atribuir sentidos plenos aos objetos que ela descobre, do que saber como o 
sentido é possível, a que preço e segundo que caminhos. (Barthes, 2002: 54) 
 
 Sem a criação do novo não há o que possa nutrir o presente — “... Cultura é tudo 
em nós salvo o nosso presente...” (idem, 31). No presente, desnuda-se o novo que também é 
fruto da nossa cultura. A cultura é junção de todos os estados temporais passados, acumulação 
de todos os ensaios humanos possíveis, inteligíveis ou não. Não se trata do novo pelo novo ou 
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pelo velho, o que está em questão é descobrir novas linguagens próprias do fazer teatral. 
Desde os poetas trágicos, a necessidade de atribuir sentido ao mundo e de tencionar o humano 
com os “ais” próprios da tragédia grega forçaram a criação e recriação de dramaturgias e da 
concepção de mundo e de humano. O posicionamento de Barthes amplia nossa relação na 
aproximação com as dramaturgias contemporâneas a partir do momento em que a importância 
que é dada ao tempo deixa de ser elemento fundante para destacar, dentro desse processo, as 
maneiras pelas quais os sentidos desdobram-se e quais forças os geraram. O sentido torna-se, 
então, um conceito de grande importância na relação com os textos teatrais contemporâneos. 
Jean-Pierre Ryngaert, ao elaborar sua análise sobre o sentido que é buscado nos textos do 
teatro contemporâneo, afirma: 
 
O problema do “sentido” de um texto é a questão mais árdua já abordada pelos trabalhos teóricos nessa 
área, principalmente os de Roland Barthes, Umberto Eco e Ane Übersfeld. Notemos simplesmente que se 
trata aqui, contrariamente a uma certa prática, da coisa a menos urgente a ser formulada para o leitor e 
que é ao querer dar sentido logo de início que se perde pé na leitura. De fato, damos sentido 
incessantemente quando observamos diferentes redes (narrativas, temáticas, espaciais, lexicais…), já que 
tentamos interligá-las. Diante de textos complexos é importante escapar de uma hierarquização grande 
demais de análise, a que privilegia justamente as redes narrativas ou temáticas em detrimento de 
estruturas propriamente teatrais (o diálogo e o que ele revela das relações entre os personagens, o sistema 
espaço-temporal). (Ryngaert, 1998:29) 
 
 O “sentido” surge como um conceito norteador, uma possibilidade para olhar para 
as novas práticas dramatúrgicas sem a pretensão de querer dar conta de toda obra ou cair no 
discurso de que a obra é inteligível – “… Dar sentido demais ou não dar o suficiente é, já de 
início, o problema do leitor confrontado com os textos atuais (...) o texto do teatro não imita a 
realidade, ele propõe uma construção para ela, uma réplica verbal prestes a se desenrolar em 
cena…” (idem, 4-5). O autor também destaca uma tensão recorrente que está reproduzida em 
dois discursos sobre os textos teatrais contemporâneos: o primeiro discurso assegura a 
possibilidade de um sentido totalizante que resuma ou explique a obra, e o segundo discurso, 
num outro extremo, afirma que as práticas dramatúrgicas contemporâneas abrem mão do 
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sentido. As teses presentes nos dois discursos extremam ou restringem as possibilidades sobre 
as dramaturgias contemporâneas. Para Jean-Pierre Ryngaert, o que está em questão não é 
observar o sentido em si, mas os caminhos e os obstáculos percorridos no processo de criação, 
os intervalos que geraram ou não os sentidos, ou ainda, utilizando o termo do próprio autor, 
trata-se de uma “réplica” que não se pretende resposta, pois o texto teatral não tem o objetivo 
de reproduzir a realidade tal e qual; antes, as dramaturgias contemporâneas propõem-se a 
recriar possibilidades para os contextos. 
 Tanto na consideração de Barthes a respeito de como é possível o sentido, como 
na constatação de Ryngaert sobre dar sentido aos textos contemporâneos, notamos a exigência 
de uma postura particular, uma atitude que busca assumir a experiência em primeira pessoa 
para somente, então, falar em seu próprio nome, como ressalta Deleuze, “… falar em seu 
próprio nome é nomear as potências impessoais, físicas e mentais que enfrentamos e 
combatemos quando tentamos atingir um objetivo, e só tomamos consciência do objetivo em 
meio ao combate…” (Deleuze, 1999:115). Habitar suas experiências e “nomeá-las”— 
designar, qualificar, inventariar as forças impessoais/físicas/mentais que se nos acercam no 
encontro/confronto com a obra é falar em seu próprio nome, segundo Deleuze. Falar em nosso 
nome implica, ainda segundo Deleuze, essa potência impessoal que se caracteriza por aquilo 
que não vem apenas da experiência subjetiva, mas elabora-se a partir do encontro com o 
outro, ou seja, surge a necessidade de cruzar a experiência de uma primeira pessoa com os 
mundos em torno.  
 E é nesta postura que reside a possibilidade de afirmação de uma relação que se 
estabelece não a partir da forma ou conteúdo, mas uma posição que recolhe da experiência 
com essas novas dramaturgias o “sentido” — os dados impessoais, as percepções e as razões. 
O posicionamento de Barthes e de Ryngaert traz como ponto central as forças que atuam nas 
construções desses sentidos. Tais posicionamentos surgem como uma das respostas à questão 
de como ler as dramaturgias atuais, e também quais critérios de análise são necessários para a 
dramaturgia contemporânea, passando desde sua criação até a relação com o espectador. Esse 
exercício mostra que é indispensável assumir a primeira pessoa e tentar notar o que forçou o 
sentido e quais elementos participaram na geração desse sentido. É necessário reinventar, 
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criar para descobrir o novo no novo, o novo no velho e o velho no novo. Criar a partir de 
elementos do passado, revisitá-los, repotencializá-los, volvê-los, recriá-los, é ressignificar 
para descobrir o novo no novo e o novo no velho. 
 No contato com Agreste, notamos esse movimento de reinvenção e criação do 
novo. Newton Moreno vai além dos heróis clássicos e investe em vidas anônimas. No lugar 
do modelo universal de herói, opta por esboçar um humano frágil, anônimo, tensionado, 
contraditório, vítima da culpa, exposto à violência e, de certa maneira, também violento. Se os 
modelos de heróis encontrados dentro da história do teatro tinham suas vidas balizadas pela 
fortuna, e seu produto conferia um aspecto universal que pretendia a kátharsis, já com os 
recortes contemporâneos, também em Agreste, foge-se desse caráter universalizante de 
fôrmas, e busca-se no anonimato de vidas débeis, não moldes ou afetos previstos como o 
terror e a piedade. No fundo, o que acontece é o agenciamento de possibilidades e sentidos 
particulares que não querem espelhar o mundo e as vidas, antes pretendem ressaltar as 
existências das singularidades e diferenças, para despertar não um modelo universalizante, 
mas um sentido singular universal que amplia os sentidos e não os delimita. E o é singular-
universal justamente por tratar de vidas anônimas e das suas questões corriqueiras e 
ordinárias. Cada vez que a dramaturgia contemporânea aposta na singularidade, consegue 
atingir o maior público, pois o singular remete à vida, que por sua ordem é universal. 
 Esses afetos universais, o humano a caminhar pela terra em busca de sentido para 
suas questões particulares e coletivas, são para nós, da mesma maneira, questionamentos que 
remontam desde o nascimento do teatro até nossos dias. Sobre essa semelhança, Roland 
Barthes faz uma aproximação do homem grego ao homem estrutural contemporâneo, e 
esclarece que ambos são fabricantes de sentido para o mundo:  
 
O grego antigo se espantava com o natural da natureza; ele estava constantemente a escutá-la, 
interrogando o sentido das fontes, das montanhas, das florestas, das tempestades; sem saber tudo o que 
esses objetos lhe diziam precisamente, percebia na ordem vegetal ou cósmica um imenso fremir do 
sentido, ao qual deu o nome de um deus: Pã. Desde então a natureza mudou, tornou-se social: tudo o que 
é dado ao homem é já humano, até a floresta e o rio que atravessamos quando viajamos. Mas diante dessa 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
38 
 
natureza social, que é simplesmente a cultura, o homem estrutural não é diferente do grego antigo: ele 
também fica à escuta do natural da cultura, percebe nela, incessantemente, menos sentidos estáveis, 
finitos, “verdadeiros”, do que o frêmito de uma imensa máquina que é a humanidade procedendo 
incansavelmente numa criação do sentido, sem a qual ela deixaria de ser humana. (Barthes, 2007:55) 
  
Esta é uma das características da humanidade que, com o passar do tempo, insiste 
na criação de novos sentidos. É nesse contexto de criar e de buscar novos sentidos que muitas 
dramaturgias contemporâneas ensaiam suas criações. A partir de um olhar diferente, faz-se 
necessário também pensar outras noções de mundo e de humano, sem hierarquias de um 
determinado período sobre o outro, pois o que permanece como produto desse atravessamento 
é a criação de sentidos. A tradição dramatúrgica não deve ser encarada como perigosa, até 
mesmo o modelo aristotélico não deve ser tomado como ultrapassado ou dispensável. O 
sentido será possível, apenas se preservarmos essa ligação com as origens da arte 
dramatúrgica, desenvolvendo uma relação sem sentimentos de obrigação e deificação. 
 
Essa especial relação com o passado tem também outro aspecto. De fato, a contemporaneidade se 
inscreve no presente assinalando-o antes de tudo como arcaico, e somente quem percebe no mais 
moderno e recente os indícios e as assinaturas do arcaico podem dele ser contemporâneo. Arcaico 
significa: próximo do arké, isto é, da origem. Mas a origem não está situada apenas num passado 
cronológico: ela é contemporânea ao devir histórico e não cessa de operar neste, como o embrião continua 
a agir nos tecidos do organismo maduro e a criança na vida psíquica do adulto. A distância – e, ao mesmo 
tempo, a proximidade – que define a contemporaneidade tem o seu fundamento nessa proximidade com a 
origem, que em nenhum ponto pulsa com mais força do que no presente. (Agamben, 2009:69) 
 
 A tradição não pode nos chegar como peso ou obrigação. A relação que a 
dramaturgia contemporânea precisa estabelecer com as suas origens é uma relação ativa, uma 
relação em que as forças de criação pulsam, e esse pulsar entre passado e presente caracteriza-
se pela necessidade própria da vida em suas atualizações. Umberto Eco defendia que toda 
obra de arte é uma “forma”, com isso queria ressaltar que essa forma é uma criação 
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caracterizada por uma “totalidade orgânica” (Eco, 1976:28). Ao qualificar forma como 
totalidade orgânica, Umberto Eco deseja afirmar que essa criação é a vida mesma em suas 
atualizações e metamorfoses. Uma totalidade orgânica para garantir a sobrevivência precisa 
do atravessamento do devir, precisa também da relação com a realidade. Ao contrário dessa 
evidência defendida por Eco, muitas teorias sobre a dramaturgia acabam por destacar as 
formas e os conteúdos apenas como conceitos teóricos descolados da experiência, afastados 
da vida. O sentido está presente na necessidade que leva o artista a tecer seus fios e unir letras 
com letras, formar palavras e frases povoadas de sentido, povoadas de vida. 
 Nesta postura, onde o sentido tem importância criativa, reside a possibilidade de 
afirmação de uma relação estética, artística, crítica que não se estabelece apenas a partir das 
formas ou conteúdos, mas uma posição que recolhe da experiência, no encontro com essas 
novas dramaturgias, os dados necessários, as réplicas verbais para repensarmos a dramaturgia, 
a arte, o teatro, o mundo, a vida — os sentidos. 
 
 
1.3. O encontro/confronto com a dramaturgia contemporânea 
 
 
 A vasta produção dramatúrgica que foi escrita desde o final século XIX forçou 
grandes e importantes mudanças no teatro. As novas dramaturgias exigiam um exercício 
novo, uma nova abordagem que compelia muito além de uma leitura atenta que pretendesse 
identificar nas peças as personagens e seus conflitos, ou perceber as operações realizadas no 
tempo da peça, ou ainda examinar as escolhas espaciais, ou notar no todo da peça os 
elementos diversos que compõem o fazer teatral. Não se trata de interpretar os textos e as 
peças, as novas dramaturgias pedem uma nova maneira de aproximação, uma nova forma que 
situe não apenas os objetos analisados, mas também dirija o olhar ao mundo e ao cosmos.  
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 Na passagem dos séculos XX para XXI, muitos ramos do conhecimento – dentro 
do próprio teatro, passando pela filosofia, chegando na neurociência, linguística, estética etc. 
– foram arejados por uma renovação que rompeu com muitos conceitos até então tidos como 
válidos. Ao longo da história humana, muitos conceitos representaram verdadeiras prisões, 
fôrmas para um mundo estático e um humano cristalizado. Michel Foucault, ao debruçar-se 
sobre as técnicas de interpretação vigentes desde o século XVI, chama-nos a atenção para a 
movimentação que essas técnicas sofreram. Sobre essa transição, Foucault afirma: 
 
No século XVI, o que dava lugar à interpretação, o que constituía simultaneamente o seu planeamento 
geral, a unidade mínima que a interpretação tinha para trabalhar, era a semelhança. Aí onde as coisas se 
assemelhavam, aquilo com que isto se parecia, algo que desejava ser dito e que podia ser decifrado; sabe-
se suficientemente do importante papel que a semelhança desempenhou e todas as noções que giram 
como satélites à sua volta, na cosmologia, na botânica e na filosofia do século XVI (...) Se estas técnicas 
de interpretação ficaram em suspensão a partir da evolução do pensamento ocidental  nos séculos XVII e 
XVIII, se a crítica baconiana e a crítica cartesiana da semelhança desempenharam certamente um grande 
papel na sua colocação e interdição, o século XX, e muito particularmente Marx, Nietzsche e Freud, 
situaram-nos ante uma possibilidade de interpretação e fundamentaram de novo a possibilidade de 
hermenêutica (...) Marx, Nietzsche e Freud não multiplicaram de maneira alguma os símbolos do mundo 
ocidental. Não deram um sentido novo às coisas que não o tinham. Modificaram, na realidade, a natureza 
do símbolo e mudaram a forma geralmente usada de interpretar o símbolo. (Foucault, 1997:15-17) 
 
 Segundo Foucault, a técnica de interpretação por semelhança teve seu papel 
producente num determinado período. Com a cultura a sofrer mudanças, os corpos e o planeta 
em transformação, novas necessidades surgem. Foucault destaca que o século XIX exigia 
novas maneiras para ler e perceber os mundos, as coisas, a política, o humano etc. Foi a partir 
de Marx, Nietzsche e Freud – sobretudo com as novas técnicas utilizadas na criação de suas 
obras – que esses autores obrigaram-se a uma nova prática no contato com suas criações. O 
estilo, os sentidos que esses autores utilizaram para dar vida às suas questões conferiam uma 
particularidade a essas obras, o que abriu uma cisão. 
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No século XVI, os símbolos dispunham-se de maneira homogênea num espaço por si mesmo homogêneo 
e isto em todas as direções. Os símbolos da terra refletiam o céu, mas também projetavam o mundo 
subterrâneo, remetiam o homem ao animal, do animal à planta e reciprocamente. A partir do século XIX 
com Freud, Marx e Nietzsche os símbolos escalonaram-se num espaço mais diferenciado, partindo de 
uma dimensão que poderíamos qualificar de profundidade, sempre que não a considerássemos como 
interioridade, antes pelo contrário, exterioridade. (Foucault. 1997:18) 
 
 O mundo já não se sustentava por uma lógica cartesiana, apesar dos esforços para 
assegurar um mundo sem devir e sem contradição, um mundo refém de dualidades. O mundo 
e o humano não mais transitam apenas nessa homogeneidade, como de uma necessidade nata 
à vida, abrem-se às exterioridades – aos outros, ao cosmos – e criam novas maneiras de 
analisar. 
 Dessa importante mudança de conceitos, podemos destacar, dentro da filosofia, a 
noção de sujeito e identidade, ambos os conceitos mostraram-se insuficientes para ler e 
entender os contextos, o mundo e o humano. Especialmente depois das duas guerras 
mundiais. Michel Serres, ao refletir sobre o conceito de identidade, repara que na 
contemporaneidade acabamos por confundir pertencimento com identidade
6
, e dessa confusão 
                                                          
6
 (Entrevista) Ricardo Teixeira – É esse o problema de identidade que eu gostaria de tratar, de 
novo um problema de "fronteiras": qual o limite do "si" quando se é habitado por um "não-si" que não é 
reconhecido pelo organismo como um "não-si"? Michel Serres - Isso nos permite compreender a identidade 
como um conceito flutuante. Não se trata de um conceito fixo e estático, o conceito de identidade. Você que é 
médico sabe perfeitamente que alguém que teve rubéola ou qualquer outra doença infecciosa, não a terá mais, 
pois essa pessoa criou anticorpos para evitar uma nova invasão. Mas, será que se trata da mesma identidade 
biológica, da mesma pessoa agora que antes? Não, não, não se trata mais da mesma. De uma certa maneira, é 
sempre Michel Serres. Mas, dado que ele possui uma outra população de anticorpos agora, seus sistemas 
imunitários mudaram profundamente. Consequentemente, um sistema de identidade é invariante por variação. 
Ele é flutuante: globalmente estável, mas localmente variável. Ele é invariável por variação. Mas, fazemos 
sempre graves confusões sobre a noção de identidade. Não me agrada que as pessoas falem em "identidade 
sexual", "identidade nacional", "identidade cultural" etc... Por quê? Porque elas confundem identidade com 
pertencimento. Assim, quando falam, por exemplo, em identidade brasileira, identidade francesa, confundem o 
que seja identidade — identidade é "A" idêntico a "A", isto é, "Michel Serres" é idêntico a "Michel Serres": isto 
é a identidade. O fato que ele seja francês... Isso não é a minha identidade, isso é meu pertencimento. O fato que 
eu seja judeu, católico, protestante... Pertencimento. O fato que eu me chame Serres é, aliás, um pertencimento a 
uma família. O fato que eu me chame Michel é pertencimento ao conjunto de pessoas que se chamam Michel. 
Tudo isso são pertencimentos. E, por consequência, confundir pertencimento com identidade é a própria 
definição de racismo. Porque se diz: ele é negro, ele é judeu, ele é católico, ele é... Não! Ele é Michel Serres. A 
identidade não deve ser confundida com pertencimento. Uma coisa é: A = A ("A" idêntico a "A"); outra coisa é: 
A pertence ao conjunto "A". (Serres, 2000: 10-11) 
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nasce uma prática da identidade que gera racismos, violências, preconceitos e xenofobia; com 
a neurociência, hoje considerada uma das áreas mais importantes dentro do conhecimento 
contemporâneo, através das pesquisas realizadas pelo cientista Eric Kandel
7
 sobre a 
memória
8
, foi demonstrado que a memória não representa um arquivo de dados guardados 
dentro do cérebro, como fora sustentado por muito tempo, antes a memória também acontece 
e está presente em todo o corpo; nos domínios do teatro podemos destacar uma noção que 
ainda gera muita pesquisa e discordância por parte dos estudiosos e daqueles que no palco 
experimentam essa contemporaneidade, é o conceito de pós-dramático
9
, que apesar de ter uma 
definição, pede abertura e não uma acepção totalizante. 
 Nesse mesmo contexto de mudanças, podemos destacar que a exigência maior das 
dramaturgias escritas a partir do século XIX, ou de considerável parcela dessas dramaturgias, 
foi reivindicar novos olhares. A necessidade de novas maneiras de ler e realizar esses textos, 
maneiras que até então não existiam e precisavam ser criadas. A pergunta que surge a partir 
desses deslocamentos é a seguinte: como ler essas novas dramaturgias? Qual é a característica 
desse novo olhar? Qual a ligação dessas dramaturgias com a história do teatro e a produção 
dramatúrgica anterior? O que confere a essas dramaturgias a qualidade de contemporâneas? 
 
Os historiadores da literatura e da arte sabem que entre o arcaico e o moderno há um encontro secreto, e 
não tanto porque as formas mais arcaicas parecem exercitar sobre o presente um fascínio particular 
                                                          
7
   Eric Richard Kandel – Viena, 7 de novembro de 1929, foi ganhador do prêmio Nobel de 
fisiologia ou medicina em 2002. É um neurocientista austríaco, naturalizado estadunidense. (Kandel, 2009:17-
25). 
8
 Kandel, Eric Richard (2009), Em busca da memória, p. 17-47. 
9
 O pós-dramático não é um estilo, nem um gênero, ou uma estética. O conceito reúne práticas 
teatrais múltiplas e díspares cujo ponto comum é considerar que nem a ação e nem os personagens, no sentido 
dos caracteres, assim como a colisão dramática ou dialética dos valores, e nem sequer figuras identificáveis são 
necessárias para produzir teatro (Lehmann). Nesse sentido, o pós-dramático supera a oposição tradicional entre 
épico e dramático. É “dramático” todo teatro que pretende representar o mundo, de maneira direta ou 
distanciada, e que coloca o ser humano no centro do dispositivo (...). Nessa perspectiva, as revoluções cênicas do 
século XX, no que se refere à boa parte delas, teriam se inclinado a reforçar a forma dramática a fim de salvar o 
texto e sua verdade (...) O pós-dramático é um apelo à autonomia real do teatro em relação ao drama, tal como 
fora pressentida e almejada desde o fim do século XX pelos simbolistas, em Artaud, nos surrealistas, em 
Gertrude Stein, Witkiewicz (...) Nesse espírito, podem ser consideradas como domínio do pós-dramático, por 
diversos motivos, não necessariamente conciliáveis as realizações de Tadeusz Kantor, certas peças de Heiner 
Müller, certas encenações de Jean-Jourdheuil e Jean-Fraçois Peyret, de klaus Michael Guber, os espetáculos 
dançados de Pina Bausch, e as encenações de Bob Wilson. (Sarrazac, 2012:146.147) 
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quanto porque a chave do moderno está escondida no imemorial e no pré-histórico. Assim, o mundo 
antigo no seu fim se volta, para se reencontrar aos primórdios; a vanguarda, que se extraviou no tempo, 
segue o primitivo e o arcaico. É nesse sentido que se pode dizer que a via de acesso ao presente tem 
necessariamente a forma de uma arqueologia que não regride, no entanto, a um passado remoto, mas a 
tudo aquilo que no presente não podemos em nenhum caso viver e, restando não vivido, é 
incessantemente lançado para a origem, sem jamais poder alcançá-la. Já que o presente não é outra coisa 
senão parte do não-vivido em todo vivido, e aquilo que impede o acesso ao presente é precisamente a 
massa daquilo que, por alguma razão (o seu caráter traumático e sua extrema proximidade), neste não 
conseguem viver. (Agamben, 2009:70) 
 
 Se observarmos a história do teatro, notaremos que nunca tivemos tantas 
possibilidades como temos atualmente. O teatro contemporâneo nunca foi tão diverso e vasto, 
tanto nas formas criadas para dar vida às obras, quanto na variedade e no tratamento dos 
temas tratados. O desafio do teatro contemporâneo não reside mais em uma necessidade de 
definir as práticas, e tampouco delimitar os campos de atuação criando fronteiras. O contexto 
pede uma reinvenção do conceito de “homem”, que desde sua origem na antiguidade sofre de 
uma overdose de identidade, o contexto exige o hibridismo não como moda e sim como a 
necessidade de diálogo com esse arcaico que remonta não a uma origem, mas a muitas 
origens e à abertura para o desconhecido que é proposto pelas novas criações. Sendo assim, a 
tentativa que se ensaia não deseja construir modelos, antes pretende apresentar o maior 
número de possibilidades que povoem o palco de sentidos. 
 
 
1.4. A Dramaturgia contemporânea 
 
 
Já na origem do drama trágico na Grécia, por volta de 530 a.C., os envolvidos na 
criação desse teatro utilizavam-se de artifícios e recursos variados para estabelecerem a 
realização de suas obras. A dramaturgia produzida nos séculos posteriores aos poetas trágicos 
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foi marcada pela divisão de gêneros feita por Aristóteles. Essa divisão trazia o drama com 
suas três unidades – tempo, ação e lugar (Pavis, 1996:421), que juntas eram a pedra de toque 
da dramaturgia clássica. A respeito da forma canônica aristotélica, Anatol Rosenfeld ressalta: 
 
A peça é, para Aristóteles, um organismo: todas as partes são determinadas pela ideia do todo, enquanto 
este ao mesmo tempo é constituído pela interação dinâmica entre as partes. Qualquer elemento 
dispensável neste contexto rigoroso é “anorgânico”, nocivo, não motivado. Neste sistema fechado tudo 
motiva tudo, o todo as partes, as partes o todo. Só assim se obtém a verossimilhança, sem a qual não seria 
possível a descarga das emoções pelas próprias emoções suscitadas (catarse), último fim da tragédia. 
(Rosenfeld, 1985:33) 
 
A teorização aristotélica constituía um modelo fundamental para a escrita de uma 
peça, e esse modelo perdurou absoluto por muito tempo. É um fato que o teatro e em especial 
a dramaturgia contemporânea ainda são influenciados por essa visão aristotélica, mas não com 
a mesma importância do passado. Se a visão aristotélica marcada por uma forma padrão 
ofereceu um limite, a dramaturgia contemporânea desafiou essa fronteira na tentativa de 
oferecer possibilidades dramatúrgicas. As possibilidades construídas pelos criadores 
contemporâneos inauguraram não somente novas obras, suas criações também motivaram a 
necessidade de ampliar e reconhecer outros conceitos de dramaturgia. Sobre essa passagem de 
um padrão tradicional de dramaturgia para as novas formas contemporâneas, Bruno Tackels
10
, 
pesquisador do teatro contemporâneo, apresenta em seus estudos o conceito de “escritores de 
palco”, defendendo a necessidade permanente de criação de novas formas para o teatro:  
 
Após mais de dois milénios de obediência aristotélica, o teatro já não é essencialmente construído em 
torno da noção de “drama” e as posições mais inventivas do espaço cénico propõem-se assumir o estado 
de crise de tudo aquilo que define o teatro no interior dos esquemas do drama tradicional. Todos os 
artistas se encontram, afinal, confrontados com a mesma dificuldade: como dar conta da situação actual? 
                                                          
10
 Bruno Tackels é doutor em Filosofia pela Universidade de Estrasburgo, especialista em Walter 
Benjamin, pesquisador do teatro contemporâneo, tem publicado vários ensaios sobre teatro, entre eles: 
“Escritores de Palco” de 2007. 
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(...) A questão torna-se paradoxal: como dizer, como escrever (com que palavras, com que tipo de 
palavras)? A questão da arte sempre foi encontrar os meios justos para dizer e traduzir aquilo que 
vivemos. Com esta constatação muito simples: aquilo que acontece não pode dizer-se com a língua 
normal que se fala habitualmente – é preciso encontrar novas modalidades de palavras para dizer aquilo 
que nos acontece colectivamente. Acabar com a “galáxia Gutenberg” e a tirania do texto escrito 
sacralizado – ousar outros signos, e permitir-se dizer aquilo que nos acontece com signos que vêm do 
palco. Acabar (verdadeiramente e radicalmente) com a tradição de um teatro dramático da mimeses, 
fundado sobre a tríade “totalidade, ilusão, representação do mundo”. (Tackels, 2007:2) 
 
Bruno Tackels, que defende uma criação gestada a partir do palco e da cena, em 
uma prática que não reforça a hierarquia e a dicotomia entre texto e cena, mas leva em conta 
que o palco e os ensaios são também fontes de criação para os textos, reforça o caráter de uma 
nova dramaturgia que dialogue com as outras áreas de criação. Sua justificação está alicerçada 
dentro de uma dinâmica que reconhece o valor da tradição, mas não se prende a nenhuma 
poética, antes defende a criação de dramaturgias e peças a partir da necessidade de responder 
à conjuntura atual, e essa resposta exige em muitos momentos novos materiais, ferramentas e 
linguagens que não existem ou ainda são desconhecidos, por isso devem ser criados ou 
trazidos a público. Sua pretensão é radical quando destaca que a língua que é falada no dia a 
dia não é suficiente para a experiência pretendida pelo teatro. Representar o mundo a partir 
dos artifícios teatrais já não é suficiente, o que está proposto é a criação de signos e sentidos 
no palco, que recriarão a ideia e experiência de mundo. 
O modelo aristotélico só será repensado a partir do século XVII, “…O drama da 
época moderna surgiu no Renascimento. Ele representou a audácia espiritual do homem que 
voltava a si depois da ruína da visão de mundo medieval…” (Szondi, 2001:29); contudo, as 
propostas de dramaturgia ainda traziam a ideia de regra, lei e modelo a ser seguido. Um 
exemplo dessa mudança acontece pontualmente no século XVIII, com Denis Diderot.  
 
Em todo objeto moral distinguem-se um meio e dois extremos. Decorre daí que, sendo a ação dramática 
um objeto moral, deveria haver um gênero médio e dois gêneros extremos. Temos os extremos, que são a 
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comédia e a tragédia: mas o homem não está sempre na dor ou na alegria. Há, portanto, um gênero 
intermediário entre o gênero cômico e o gênero trágico. (Diderot, 2008, p. 150) 
 
Ainda dentro da matriz aristotélica, Diderot tecerá seu modelo, ao qual ele 
chamará de gênero sério. Propõe, então, um terceiro gênero, que estaria entre a tragédia (que 
trataria da aristocracia com seu caráter elevado) e a comédia (que trataria dos homens de 
caráter inferior), além de preservar a regra e o modelo na criação, ainda havia um tratamento 
identitário do “homem”, enquanto isso, o humano ainda tencionava dores de parto. 
Peter Szondi, ao analisar as dramaturgias datadas dos períodos de 1880-1950, 
destacará, em Teoria do drama moderno, a existência de uma “crise no drama”. A sua 
concepção para o que vem a ser o drama é fundamental para perceber essa passagem. Drama 
determina um “acontecimento presente intersubjetivo” — essa noção corresponde a um 
determinado período histórico — “… é no Renascimento, e sobretudo na França do século 
XVII, cuja estética é prolongada pelo classicismo alemão…” (Sarrazac, 2012:74). Durante 
esse período essa noção de drama encontrou seu ponto mais alto. Essa tradição clássica será 
abalada com os novos procedimentos que germinam dentro do próprio teatro moderno — “… 
Enquanto forma poética do fato presente e intersubjetivo, o drama entrou em crise por volta 
do final do século XIX, em razão da transformação temática que substitui os membros dessa 
tríade conceitual por conceitos antitéticos correspondentes…” (Szondi, 2001:91). 
E com o modelo composto pelas três unidades básicas (ação, lugar, tempo) em 
crise, surge a suposta salvação para o drama, que segundo as considerações de Szondi seria o 
teatro épico. É a partir deste cenário que desponta a forma épica ou epicização. Encontramos 
no Léxico do drama moderno e contemporâneo a seguinte reflexão a respeito do conceito de 
épico: 
 
Épico/ Epicização – Diferente de um gênero literário (...) constitui uma tendência mais que um modelo, 
um ingrediente mais que uma forma estabelecida. Epicizar o teatro, portanto, não é transformá-lo em 
epopeia ou romance, nem torná-lo puramente épico, mas incorporar-lhe elementos dramáticos e líricos. 
Logo, a Epicização (ou epização segundo o modelo do alemão Episierung) implica o desenvolvimento da 
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narrativa sem ser uma simples narrativização do drama. Na epopeia, com efeito, o que se narra é seletivo, 
exemplar, de uma ordem mítica ou típica, memorável. Enquanto a epopeia e a tragédia antiga – em que o 
coro e o arauto fazem o relato ou o comentário – associavam-se às ações dos heróis e aos conflitos dos 
deuses, o teatro épico moderno e contemporâneo - de Piscator e Brecht até Heiner Müller ou Edward 
Bond -, testemunha conflitos entre interesses, classes, noções, ideologias, e lembra ao espectador os 
sofrimentos e as ações dos indivíduos medianos, põe em cena seus gestos: sejam operários, mães de 
família, soldados, autores, dramáticos ou prostitutas, eles são confrontados com a história e inseridos em 
problemáticas econômicas, sociais e políticas. (Sarrazac, 2012:76-77) 
 
A noção de “testemunha” confere ao teatro épico um grande recurso 
dramatúrgico, para além de um narrador que expõe fatos dos quais presenciou; a noção de 
testemunha traz outro sentido, abrem-se outras camadas. Uma testemunha obrigatoriamente 
vivenciou ou vivencia de algum modo os conteúdos da sua exposição; no palco ela, ao 
experienciar as suas falas, tem o poder de ser memória encarnada e não apenas um emissário. 
Portanto, podemos entender a criação de Brecht como uma amálgama de artifícios e recursos 
– líricos e dramáticos – que funcionam sem hierarquias. Esse processo de construção torna-se 
narrativa do próprio teatro, e eleva-o ao estatuto de objeto, que também será desvelado ao 
público. O teatro épico é derivado da história. Ele é o produto contextual da arte que vai além 
das questões formais. Tal processo de criação chega na questão propriamente da “vida social e 
cultural”, pois integra as vivências não apenas das personagens ficcionais, mas também da 
história da humanidade, revelando que a existência não é estritamente aristotélica, por isso as 
épocas e as resistências dão lugar a outras formas de fazer arte. E no caso da criação 
brechtiana, Peter Szondi ressalta: 
 
Essas modificações têm em comum o fato de substituírem a passagem recíproca de sujeito e objeto, 
essencialmente dramática, pela contraposição desses termos, que é essencialmente épica. Desse modo, na 
arte a objetividade científica torna-se objetividade épica e penetra todas as camadas de uma peça teatral, 
sua estrutura e linguagem, bem como sua encenação. (Szondi, 2001: 135) 
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Temos uma mudança significativa em relação ao teatro dos dramaturgos 
modernos. O palco está à disposição das narrativas. A ilusão é desvelada e o público passa a 
integrar essa narrativa, não a partir de uma fábula ficcional velada, mas a partir de um 
confronto direto, que exige movimento do espectador. O processo é apresentado ao 
espectador como objeto, e agora ele compõe e pode intervir (politicamente) no curso daquele 
objeto. Dessa realização, entre obra e público, criar-se-á um jogo, que contará com o 
reconhecimento e desvelamento do drama. Esse caminho tem a função de gerar a ruptura com 
a tão desgastada identificação, tal recurso será conceituado de “distanciamento”, ou seja, o 
público é apresentado ao objeto (que também contém domínios dramáticos), esse objeto pode 
ser conhecido pelo espectador e, uma vez conhecido, pode ser mudado. Essa seria a visão de 
Szondi, que detecta uma crise do drama e reconhece que a salvação para essa crise veio com o 
teatro épico, especialmente a partir da criação de Brecht. 
Contudo, Jean-Pierre Sarrazac não partilha de um todo da perspectiva szondiana, 
antes, oferece outra perspectiva a respeito dessa mudança ocorrida na dramaturgia e no teatro. 
Para Sarrazac, a suposta crise “… é a resposta às novas relações que o homem mantém com o 
mundo e a sociedade…” (Sarrazac, 2012:23), e que não tem seu ápice na relação da forma e 
do conteúdo. Sarrazac defende não uma crise da forma dramática, defende uma permanente 
crise nas artes e no fazer teatral, uma crise que remonta à movimentação do mundo e da vida. 
Ele explica sua discordância da visão szondiana quando afirma que “… Para Szondi, a crise 
se explica por uma espécie de luta histórica em que o Novo, a saber, o épico, deve no fim 
triunfar sobre o Antigo, isto é, o dramático…” (Idem, 24). Sarrazac considera que essa visão 
funda preconceitos ao delimitar ramos de atuação e fixar oposições, e que uma forma não 
inviabiliza a outra. Por isso, sua avaliação é que a crise é permanente, e de certa forma tem 
seu lado producente, pois obriga-nos à criação de novas formas e intervenções. 
Sendo assim, podemos destacar que desde os poetas trágicos e Aristóteles, 
passando pelos modernos, cruzando com o teatro épico e com Brecht, até chegarmos nas 
novas dramaturgias, é notável que aquilo que fica é a necessidade de criar novas maneiras 
para o fazer teatral e dramatúrgico, as maneiras pelas quais os sentidos são gestados no 
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interior das épocas e estéticas. E a partir desse caminho histórico, repleto de movimentações, 
cisões e criações podemos deduzir, acerca das dramaturgias contemporâneas: 
 
… Dramaturgias hoje consideradas essenciais – Bond, Bernhard, Koltès, Müller, Kane… – esforçam-se 
por conjugar o mais estreitamente possível (...) o regime da cena dramática (da relação catastrófica com o 
outro e consigo mesmo) e o do quadro épico lírico (da relação com a sociedade, o mundo, o cosmos). 
(idem, 32) 
 
O termo “conjugar” está presente nas dramaturgias contemporâneas. Conjugação 
no sentido acima indica ligação, união, participação ativa. Uma amálgama entre os gêneros, 
derivando outras formas. Os dramaturgos tomam mão dos mais variados elementos, mesmo 
elementos que não são especificamente do teatro (como as tecnologias e conceitos de outros 
ramos do conhecimento) para elaboração de suas obras. A partir dessa prática torna-se 
evidente que no último século o fazer teatral foi atravessado por alterações significativas que 
mudaram especialmente a relação com o texto e com a encenação, e essas alterações forçaram 
uma nova ligação com o espectador e com os demais territórios do teatro. Nesse intervalo, 
muitos conceitos foram deslocados, muitos modelos postos à prova, algumas noções 
simplesmente deixaram de fazer sentido. 
Entre algumas mudanças nos domínios do teatro, podemos destacar a noção 
modelar de conflito que fora quase extinta, o conceito praticável de diálogo que passou a ser 
evitado, a concepção de personagem que foi sujeita à restruturação e a enxugamentos, e o 
conceito de dramaturgia que passou por relevantes ampliações. Quanto ao conceito de 
dramaturgia, assistimos que este deixou de gravitar apenas na criação dos textos dramáticos e 
passou a designar a junção das técnicas usadas no fazer teatral, com destaque para a 
encenação. Esta afluência que atravessou e atravessa o teatro e a dramaturgia é motivo de 
muita pesquisa e debate, estudos que permanecem em movimento e que não determinam uma 
definição final. Luís Cláudio Machado
11
, pesquisador do teatro contemporâneo brasileiro, 
                                                          
11
 Luís Cláudio Machado é Pós-Doutorado em Dramaturgia Contemporânea Brasileira no Instituto 
de Artes da UNICAMP (2012) com a tese: A herança do futuro – retrato da dramaturgia brasileira 
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destaca a mudança que sofreu o conceito de dramaturgia e amplia o fazer dramatúrgico para 
outros domínios da arte: 
 
O termo dramaturgia deixou de significar apenas a arte da composição das peças teatrais. (...) Nos últimos 
anos, o conceito tem sido expandido, ultrapassando em muito a noção comum de uma atividade voltada 
apenas para a escrita, cuja área de cobertura estaria reduzida ao que chamamos de literatura dramática, ou 
seja, repertório de textos teatrais escritos. (...) Devido ao fenômeno de multiplicação do conceito de 
escrita teatral, hoje pode-se reconhecer diferentes tipos de dramaturgias: entre outras distinções, a 
dramaturgia de grupo, dramaturgia coreográfica, dramaturgia da luz, com suas respectivas combinações e 
formas híbridas, as três últimas inseridas no conceito de dramaturgia da cena. (Machado, 2012:33-34) 
 
O nascimento ou a constatação de novas dramaturgias que não correspondem 
exclusivamente aos materiais textuais, mas que de outra maneira criam intertextos a partir dos 
recursos teatrais como luz, gesto, dança reforçam o caráter produtivo que as “dramaturgias 
contemporâneas” realizaram, e nos desafiam a ampliar nossos olhares. É o caso da obra de 
Sarah Kane e Heiner Müller, criadores que apresentam uma obra tão vasta que cada cena 
corresponde não apenas a uma maneira de realização do texto no palco, seus textos exigem 
uma atitude nada convencional, abrem possibilidades para a participação ativa e criativa de 
todas as áreas envolvidas na criação, inclusive com o espectador, que também se torna um 
cocriador.  
O cotejo até aqui delineado traz a preocupação de estabelecer uma linha de 
pensamento que expõe uma noção de dramaturgia ampliada. Mais que definir o drama ou o 
épico, o caminho escolhido foi trafegar entre o conceito histórico e o contexto, para daí 
derivar não um modelo de dramaturgia para aquela época específica, mas ressaltar sobretudo 
a nossa ambição enquanto humanidade frente aos desafios estéticos, e a necessidade que 
temos de qualificar, nomear e definir. Muitas vezes, não partimos de uma definição aberta e 
situada, mas definimos a partir de uma noção totalizante. É preciso questionar para que 
                                                                                                                                                                                     
contemporânea. Professor do Instituto de Artes da Universidade de Sorocaba - São Paulo. Suas pesquisas estão 
centradas nas dramaturgias contemporâneas brasileiras. 
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servem as definições e os conceitos. Servem para criar fôrmas e modelos, ou para nos 
situarmos e nos orientarmos diante das mudanças? 
 
 
1.5. Algumas particularidades da dramaturgia contemporânea 
 
 
 A dramaturgia contemporânea não está associada a um conceito determinado, 
antes a dramaturgia contemporânea, como exposto anteriormente, colhe da história do teatro e 
na relação com muitos ramos do conhecimento suas atualizações conceituais. Podemos dizer, 
então, que não há apenas um conceito norteador para as novas formas dramatúrgicas 
contemporâneas. O que acontece é o agenciamento de muitos elementos e conceitos que, 
juntos, ampliam as criações, as concepções. 
Há um elemento dentro do teatro que é primordial, poderíamos circunscrevê-lo 
como recurso principal e originário que remonta ao nascimento da arte teatral; este elemento é 
a capacidade de relação e interação que o teatro confere aos humanos. A questão da presença 
e do olhar como afirmou Merleau-Ponty “… e o que se sabe de si mesmo passa inteiramente 
pelo outro no instante preciso em que experimenta seu poder de medusa…” (Merleau-Ponty, 
1991:69). O olhar, mais precisamente a presença, exerce um poder entre aqueles que estão em 
relação – a presença e o olhar têm o poder não apenas de petrificar, mas também de provocar, 
comover e criar. Outro elemento que podemos destacar nas artes contemporâneas é a maneira 
como elas realizam-se. Muitas criações dão-se a partir de interrelação, trocas e conexões com 
diversas áreas do conhecimento. Essa prática nunca foi tão frequente na história da arte, é 
cada vez maior a necessidade de uma conversação e experimentação, a necessidade de volver 
e seguir ― olhar e se deixar afetar pelo passado e criar a partir do presente. 
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A dramaturgia contemporânea em suas diversas vertentes pode ser considerada 
pluralista, primeiro por possuir uma enorme gama de estilos e misturas de gêneros presentes 
em suas criações, e segundo por não apresentar um princípio único, um conceito exclusivo 
organizador para o seu fazer, ou seja, um conceito básico em torno do qual todas as outras 
vertentes devam circular e se articular, o que encontramos são muitos conceitos e recursos. A 
dramaturgia contemporânea também é experimentalista, pois encontra-se num permanente 
processo de experimentação. O palco e os ensaios tornaram-se o lugar onde essa vertigem da 
experimentação atualiza-se com muita criatividade; ensaio e estreia fundem-se em todo o 
processo, artistas e espectadores usufruem de uma relação de criação participativa, e o 
encontro/confronto com o espectador torna-se o laboratório do próprio fazer dramatúrgico, 
uma experimentação que envolve a vida e o próprio mundo nas suas formas variadas. Seu 
caráter de experimentação sugere não uma incapacidade de realização ou um descompromisso 
com a tradição, a experimentação revela o devir do mundo, a criatividade presente nos ensaios 
e a necessidade do diálogo onde ocorre o encontro e a efetivação das diferenças. 
E se de um lado os elementos do teatro foram revistos, distinguidos, notados, 
postos à prova, de outro lado notamos que o mundo e a noção de humano, por vezes, 
continuam balizados por uma visão que em muitas dramaturgias destoam de sua grandeza 
formal e também das evidências do vivido. Muitos textos, apesar de formalizarem essa 
manifestação nas formas, continuaram a conceber um mundo e um humano desprovido dos 
atravessamentos dos devires, insistiram em esculpir um humano que ainda gerencia sua 
existência entre ser ou não ser, ou seja, o modelo clássico de identidade. O modelo que 
reconhece a existência da contradição, mas não admite a operação dessa mesma contradição. 
O modelo que nota o movimento, mas nega o devir e pretende humanizar a natureza. 
As convenções acerca da teoria dos gêneros, as teorizações sobre a definição de 
dramaturgia e sobre as mais diversas formas teatrais que na maior parte da história tenderam 
conciliar suas evidências a partir de uma sistematização de cunho aristotélico, hoje 
encontram-se abertas para novas propostas. Propositalmente a questão que permeou esse 
percurso foi a questão sobre a vida e as maneiras como os sentidos destacam-se nesse embate 
entre aquilo que é teorizado e aquilo que pulsa nas épocas.  
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Qual é a importância que conferimos à vida, quando tratamos de conceitos e 
teorias? A sensação de ler uma definição ou uma teoria, na maioria das vezes, nos leva a uma 
experiência desgarrada da vida, simplesmente artificial. Essa constatação/impressão nos 
obriga, no mínimo, a colocarmos a questão sobre nossos modelos teóricos e teatrais. Segundo 
o próprio Szondi, “… a história da arte não é determinada por ideias, mas pelo seu vir-a-ser… 
(Szondi, 2001:183), ou seja, a história da arte é determinada pela forma como essas ideias 
tornam-se presenças. As respostas são contestáveis, mas há um fato: muitas propostas 
estéticas e conceituais têm por hábito negar o devir, a contradição e a diferença. E nesse fazer, 
a vida é sempre posta à margem. 
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CAPÍTULO 2 ― AS FORMAS E O DEVIR 
 
 
2.1. Agreste (Malva-Rosa) — as flores e o Sertão 
 
 
“De repente, por si, quando a gente não espera, o sertão vem.” (Rosa, 2006:355) 
 
 
No exercício de criação, um dramaturgo ao batizar uma peça com um determinado 
nome, não o faz ingenuamente. O nome da peça representa uma espécie de cosmogonia 
particular que o autor cria; em muitas dramaturgias, o nome dado a uma peça abre uma fenda 
no tempo e no espaço onde somos precipitados na pluralidade de possibilidades. Em muitas 
obras, o nome da peça pode tornar-se uma personagem e designar ação, tempo, espaço e 
lugar. O termo Agreste – que intitula o nosso objeto de estudo – contém uma variedade de 
sentidos
12
, pode ser um adjetivo e também pode designar uma das regiões do Nordeste do 
Brasil, que por vezes é associada ao Sertão, mesmo que as duas regiões correspondam a 
localizações distintas. 
                                                          
12
 Agreste – enquanto adjetivo designa: tosco, rude, rústico, do campo, inculto; enquanto lugar: 
Zona fitogeográfica do nordeste entre a mata e o sertão, caracterizada pelo solo pedregoso e vegetação escassa e 
de pequeno porte (Souza, 2002: 45-46). Sertão – Zona fisiográfica do Nordeste compreendendo o chamado 
"Polígono das Secas", abrangendo parte do interior de todos os Estados da região (com exceção do Maranhão, já 
na fronteira com a região norte de Minas Gerais). Com índices pluviométricos reduzidos (280 mm anuais em 
Cabaceiras, Paraíba, por exemplo), é a parte menos povoada do Nordeste, sendo celeiro da emigração regional e 
nacional. Assis Ângelo registrou: "Distinto da Caatinga, que se caracteriza pela salubridade (quente e seco de dia 
e fresco à noite), o sertão é a região mais quente do Nordeste; seu solo é duro e pedregoso e a sua vegetação rala, 
na qual se destacam o juazeiro, o angico, o pinhão-bravo, o pereiro, a carnaúba, a oiticica, a jurema e algumas 
outras plantas naturais; a sua altitude é relativamente baixa, girando em torno de 200m a 400m, no máximo”. 
(Navarro, 2004:316-317). 
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O mesmo Sertão e o mesmo Agreste já foram palco para outras obras da literatura 
brasileira, escritos de grande valor estético. Entre os escritores que trataram do Sertão em suas 
obras, os mais conhecidos são: Euclides da Cunha – Os sertões (1902), Graciliano Ramos – 
Vidas secas (1938), João Cabral de Melo Neto – Morte e vida Severina (1955) e Guimarães 
Rosa – Grande sertão: veredas (1956); esses dois últimos são reconhecidos por concentrarem 
nas obras citadas uma grande força épico-dramática. O Sertão foi utilizado por esses autores 
não como mais um elemento de suas obras, ou o lugar físico onde se desenrolam as narrativas 
e os dramas. O Sertão é invocado, muitas vezes, como personagem; em alguns autores, o 
Sertão é o próprio tempo; e noutros momentos é criador de um tempo, abrindo fendas de 
espaços e tempos únicos. 
Na peça de Newton Moreno, os termos Nordeste e Sertão apresentam-se 
emaranhados com o nome da peça ― Agreste. Essa “mistura” entre as regiões exerce, dentro 
da costura formal, uma ampliação nos sentidos. E aquilo que poderia designar, por suas 
características naturais semelhantes, uma região localizada, passa a designar não uma 
localidade restrita nos rincões do Brasil, mas indica uma habitação/existência de tempos e 
espaços que criam sentidos variados. Se não olharmos cuidadosamente, podemos julgar que o 
dramaturgo resumiu, fez confusão ou até que limitou as três distintas regiões. O recurso 
utilizado pelo dramaturgo não somente abrange as significações, como também cria um 
dispositivo formal de ampliação de sentidos. Utilizarei o termo “amálgama”13 (no sentido de 
unir dois ou mais materiais, formando outro, onde a união não elimina as características de 
cada elemento, antes conserva a qualidade de cada um) para apontar esse dispositivo formal. 
A passagem seguinte mostra como o(a) CONTADOR(A) qualifica essas regiões: 
 
CONTADOR(A) – 
(…) 
Era lavrador no Nordeste 
do país. Reino de areia e de sede. 
                                                          
13
 Na linguística, o termo amálgama determina a palavra composta pela fusão de morfemas ou 
palavras truncadas; ou fusão de duas palavras com a intenção de criar uma nova palavra. Na química é a reunião 
de metais, derivando uma mistura que conserva as características de cada elemento misturado.  
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(…) 
descobriram um furo na cerca!!! 
Incertos. Fingiram não vê-lo. 
Era um buraco enorme como o sertão 
(…) 
Desmontaram 
dos pés no meio da seca. E pensaram que não 
devia existir um lugar mais árido que aquele. Mas 
o Nordeste surpreende a gente. Vai ter sempre 
uma rês mais murcha e um filho mais moribundo.
14
 (Moreno, 2008: 19-20) 
 
 
 
Os termos (agreste, sertão, nordeste) criam um “personagem-espaço-tempo-lugar” 
com vontade, identidade, diferença e contradições, os conteúdos das significações presentes 
nos nomes e a forma de sobreposição criam uma amálgama que gera essa pluralidade, em 
alguns momentos esse Sertão é o lugar, em outros momentos é uma personagem e em outros 
momentos aparece como o próprio tempo e espaço. Sim, uma habitação que nada mais é que 
um vão ou intervalo entre dois limites. Os tempos remontam ao arcaico como uma origem, 
através de saltos temporais em fluxos. A construção poética não se restringe a uma localidade, 
torna-se habitação que é habitada e habita. A diferença entre lugar e habitação é explícita. O 
conceito de lugar, na tradição dramatúrgica, sempre designou a extensão, física ou não, onde 
decorrem os acontecimentos; dentro de Agreste há habitação, as personagens habitam esse 
universo e também são habitadas por esse universo seco, árido, enorme, surpreendente, pobre, 
rico, poético. 
 
Um teatro em que a percepção é dominada não pela transmissão de signos e sinais, mas por aquilo que 
Jerzy Grotowski chamou de “proximidade dos organismos vivos”, contraria a distância e a abstração que 
são essenciais para o drama. Quando o afastamento entre atores e espectadores é reduzido de tal maneira 
                                                          
14 As citações da peça Agreste presentes no trabalho mantêm a disposição do texto impresso 
publicado na edição bilíngue português-francês de 2008. (Moreno, 2008:17) 
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que a proximidade física é fisiológica (respiração, suor, tosse, movimento muscular, espasmos, olhar) se 
sobrepõe à significação mental, surge um espaço de intensa dinâmica centrípeta em que o teatro se torna 
um momento das energias convencionadas, e não mais dos signos transmitidos. (Lehmann, 2007: 265-
266) 
 
Na primeira didascália encontramos a descrição que nos mostra o momento em 
que o(a) CONTADOR(A) recebe o público. Logo de início é estabelecida uma relação, uma 
aproximação de organismos mediada pela palavra e pelo som. E entre esses organismos temos 
esses espaços vivos de significações que habitam e são habitados. O Nordeste deixa seu 
caráter de localidade e passa a designar uma vontade, uma força, uma potência. Há um 
alargamento do sentido e seus significados assumem uma vastidão, até mesmo para além da 
significação que foi dada ao Sertão por Guimarães Rosa quando afirmou que “… o Sertão é 
do tamanho do mundo…” (Rosa, 2006: 73). Em Agreste, o Sertão não é do tamanho do 
mundo, o Sertão é do tamanho da Vida em suas infindáveis realizações. A vida daqueles seres 
anônimos que ousam cruzar a cerca, a fronteira estabelecida. Esse “Nordeste-Sertão-Agreste” 
habita suas personagens, e é também qualificado pelo(a) CONTADOR(A), que também 
habita e é habitado: 
 
 
CONTADOR(A) – Correram. De tanta euforia 
e medo. Levantando uma nuvem de poeira por 
onde passavam. Uma nuvem como há muito 
o Nordeste não via. 
Fugiram para longe. 
Pensaram: chegariam no mar de tanto passo. 
Chegariam, se tivessem corrido esse tanto 
de chão pro outro lado. 
Avexaram-se no passo com medo de mudar 
de ideia. O medo deu pressa. As lágrimas dela 
tentavam marcar no chão um caminho de volta. 
Num determinado ponto, deram-se as mãos 
e tranquilizaram-se. 
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Perfuraram o Brasil mais fundo. 
(…) 
As pegadas úmidas já nem existiam; 
foram sorvidas com força por aquela terra 
saudosa da água. 
Deitaram os corpos na sombra de um 
mandacaru. Na margem do que fôra um riacho. 
O sol já lhes roubara o senso, o tino. 
Algo morno crescia na alma. Era um vapor 
no forno, no berço, na fôrma do novo afeto. 
Estavam à beira de um desmaio. A razão já se 
afogava com o sol a pino quando uma mulher 
se desenhava ao longe feito miragem. Veio lenta 
feito a justiça. Aproximou-se. 
Falava com eles, mas eles não ouviam uma só 
palavra. Em lugar das palavras, só conseguiam 
escutar os sons das águas. Da sua boca tudo 
soava gotas de chuva, barreiros cheios, açude 
vazando, água da calha. Os sons dela eram todos 
molhados. Ela falava como um rio, aquosa. 
Foi essa mulher quem os salvou. 
Levou ao povoado e tratou de acomodá-los. 
Apearam neste arraial. Um pouco de jabá, 
sombra e água barrenta e recobraram o prumo. 
Lá, eles plantaram a vida. (Moreno, 2008: 20-22) 
 
 
 
O mesmo Sertão que possuía uma cerca entre essas duas vidas, o mesmo Sertão 
que os tombou de sede e fome, esse mesmo Sertão oferece-lhes a possibilidade de plantar a 
“vida”. Uma habitação de tempos e espaços amalgamados, onde a geografia dos territórios, 
com suas cercas e povoados, esbarra com a geografia dos corpos, com seus mapas sinápticos. 
Até aqui, convergiu o esforço para mostrar que o nome da peça não é um mero nome 
escolhido ao acaso, neste caso o nome torna-se espaço ― “…O espaço se torna uma parte do 
mundo, decerto enfatizada, mas pensada como algo que permanece no continuum do real: um 
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recorte delimitado no tempo e no espaço, mas ao mesmo tempo continuação e por isso 
fragmento da realidade da vida…” (Lehmann, 2007:268). Em Agreste, o espaço tem suas 
geografias em constante movimento entre o mundo e os corpos. Um mundo que permanece 
preso a uma identidade normativa, e corpos que desrespeitam as fronteiras das cercas e 
rascunham a possibilidade da diferença. A impossibilidade para limitar Agreste a uma divisão 
didática entre forma e conteúdo evidencia-se na relação que o nome da peça desenvolve 
dentro das cenas: de um lado habitamos um espaço fragmentário com suas vizinhanças e 
fronteiras, do outro lado temos o tempo ininterrupto com suas durações e descontinuidades. 
O nome da peça ainda guarda outras forças geradoras que demostram a sua 
contemporaneidade. Logo após o nome, temos, entre parênteses, “(Malva-Rosa)”. Malva e 
Rosa são grafadas em letras maiúsculas e separadas/unidas por hífen, ambas são substantivos 
femininos e também podem designar nomes de flores
15
. 
Não sabemos o momento exato, tampouco podemos precisar o exato dia em que a 
primeira flor desabrochou no Sertão, nem o dia que a primeira rosa desabrochou no planeta 
Terra. Alguns estudiosos calculam que a primeira rosa a ser “cultivada” foi há 5000 mil anos, 
precisamente nos jardins asiáticos. Já as primeiras sementes surgiram há 200 milhões de anos 
e as plantas com flores surgiram há 120 milhões de anos. Muitos fósseis de rosas encontrados 
em vários continentes datam por volta de 35 milhões de anos. Os primeiros seres fragrantes 
do nosso planeta desenvolveram-se ao longo dos milhares de anos e multiplicaram-se. Muitas 
espécies, incontáveis formas, variadas tonalidades, um espetáculo da evolução que povoou a 
terra com tantas diferenças de aromas e cores — Malvas e Rosas. 
O que quer o dramaturgo com esses nomes? Durante toda a peça, notamos as 
derivações e ampliações pelas quais esses nomes passam. Os nomes criados pelo dramaturgo 
conferem em apenas um signo a reunião de diversos significados. No início da peça são 
apresentados como ele e ela — “… CONTADOR(A) – Ele andava muito para encontrá-la 
                                                          
15
 Malva – Herbácea anual, presente nas regiões Norte, Nordeste e em algumas partes do Sudeste 
do Brasil – Arbusto de até 1m de altura, caule com pelos simples, estrelários e glandulíferos; folhas de 3-6 cm de 
comprimento e 2-4 cm de largura, pétalas amarelas, purpúreas na base, cuneadas, obovadas ou subarredondadas, 
linear-oblongas verde cinéreo ou ambos os lados. (Côrrea, 1984:42-43). Rosa - flor de corola de muitas pétalas, 
em várias cores, de aspecto delicado e perfume suave (idem, 1395). Malva-Rosa – Geranium erodiflorum da 
família das Malváceas, flores pequenas e dispostas em umbelas; pétalas inteiras e iguais, pouco maiores que o 
cálice, três de cor purpúreo-lilacinas, as outras duas purpurinas com tarjas e manchas roxas; no Brasil foi 
empregada na medicina caseira para tratamento de tosse. Foi experimentada, diz-se que com sucesso, no 
tratamento da coqueluche. Muito cultivada nos jardins. (idem, 54). 
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(…) ela sorria de um lado, ele, do outro…” (idem, 19); depois que são salvos, até construírem 
sua casa, são apresentados como marido e mulher — “…CONTADOR(A) –  Como marido e 
mulher, viveram por vinte e dois anos…” (idem, 23); quando nos é contado da morte do 
marido, tornam-se um casal, por não saberem seus nomes, eram chamados de Seu Zé e Dona 
Maria, seus supostos nomes —  “…CONTADOR(A) – Eram um casal benquisto. Discreto. 
Pouco festivos. Trabalhadores. Sem filhos. Nem seus nomes eram conhecidos. Seu Zé, Dona 
Maria, chamavam…” (Moreno, 2008:24); já o momento em que o morto é despido  e a 
confusão se instaura temos uma viúva e um nome próprio — “… VIÚVA – nunca que vi 
Etevaldo…” (idem, 25); logo após ser revelado o nome de uma das personagens, nome que foi 
guardado, e que ao recebermos somos afetados, ocorre outra mudança —  “…VE1 – É 
mulher. É mulher. CONTADOR(A) – Disse e saíram correndo casa à fora. AS VELHAS – O 
MARIDO DELA É FÊMEA !!…”(idem, 28-29). Até aqui não encontramos nenhuma menção 
a Malva-Rosa, o que temos são ampliações de muitas versões, um trânsito que não denomina 
as personagens em um “ser”, mas são ampliadas em um “tornar-se”. Apesar de toda confusão 
e sobreposição dos nomes, e a investida de todos para sujeitar aquelas diferenças a uma 
identidade normativa no momento da morte de Etevaldo, a mulher não cede: 
 
 
VIÚVA – Abençoe o sono dele. 
PADRE – Não posso!  Todo mundo sabe que eu a vi sem roupa. 
VIÚVA ( chorando e corrigindo ) – Etevaldo... 
PADRE – Etevaldo. Eles sabem que eu sei 
que ele é mulé. Pelo menos se tivesse me chamado 
antes, nós teríamos feito de outro jeito. 
Ninguém tomaria conhecimento, minha filha. 
Já enterrei gente que nem você e ela ... Etevaldo. 
Gente que morreu fazendo menos barulho.  
(Pausa) Você o ama ? 
VIÚVA – Num sei o que é isso não. Eu queria 
ir mais ele. 
PADRE – Que Deus lhe abençoe. (Abre a porta 
aos gritos ) Herege ! Herege !! (idem, 31) 
 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
64 
 
 
E todas as variações que os nomes recebem expõem o encontro/confronto entre 
um ser e um tornar-se. Aquilo que são os nomes, aquilo que está contido nos nomes não 
consegue determinar a existência de uma vida. A viúva, ao corrigir o padre sobre o gênero 
empregado ao referir-se a Etevaldo, expõe a construção formal que vem imbricada de teor 
político. A viúva quer que o padre encomende a alma de Etevaldo, apesar de o padre 
reconhecer a existência das diferenças, e assumir que já vivenciou casos semelhantes, ele 
insiste em tratar Etevaldo por “ela”. Contudo, instantes antes de sair da casa, o padre exacerba 
a contradição; frente à esposa, o padre usa pela primeira vez o gênero masculino para referir-
se ao corpo ali estendido, mas ao sair da casa violenta o resto de esperança que a viúva nutria 
em seu corpo, e classifica o casal como herege. É preciso negar publicamente a existência das 
diferenças e sujeitá-las às identidades. Os nomes metamorfoseiam-se nas bocas, e o recurso 
dramatúgico ainda não está esgotado. Os nomes servem tanto para sujeitar e violentar, quanto 
para afirmar as diferenças. 
Sabemos que não se trata de um nome apenas; a construção arquitetada pelo 
dramaturgo em torno dos pronomes, nomes e adjetivos, tanto para o “Agreste” como para 
“Malva-Rosa” fazem parte da estrutura dramatúrgica da peça, uma arquitetura que extrai os 
sentidos mais velados e mais explícitos. Um enfrentamento permanente entre a identidade e a 
diferença, entre habitar e ser habitado pelo espaço, entre aquilo que a performance social 
espera e o exercício de tornar-se, entre os mecanismos de poder e as formas de resistência. 
Há um mecanismo formal muito bem costurado. Primeiro temos pronomes, 
adjetivos, e quando surge o primeiro nome de uma das personagens, presenciamos a negação 
e a recusa. Vemos o(a) CONTADOR(A) habitado(a) por aqueles agrestes, ele(a) nos conta 
fragmentos daquelas vidas, que apesar de expostas e violadas, ainda permanecem anônimas, 
pois as identidades que as cercam não se apropriam dos espaços para promover o encontro. 
No trecho a seguir, a viúva sofre ameaças, violência, recebe outros adjetivos e nomes: 
 
 
VOZES – “Belzebu!”.  
CONTADOR(A) – O delegado apeou na porta dela.  
VOZES – “Filhas do Demo!” 
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CONTADOR( A ) – Disparou uns três tiros pro alto para tanger o gado revolto.  
VOZES – “Mulesta da peste!” 
(…) 
A senhora deve de saber que amanhã findando 
o enterro, a senhora vai presa. Isso quer dizer 
depois que a senhora arranjar um lugar para 
enterrar seu macho.  
( ri  ) 
Ele mandou dizer que nas terra dele não se 
enterra. Vocês são que nem as quenga, 
as rapariga, as catráias, as sapuringa, que são tudo 
enterrada longe, no eito, nas brenha esquecida.  
Nas terra dele só esterco bom. E vocês fedem 
a adubo estragado. 
Vai ter que arranjar outro chão para enfiar esse 
corpo. Se enterro nesta terra, erva daninha nasce. 
( olhando o caixão ) 
Menino, não é que ele é mulher mesmo? Mas é 
feio feito um macho. 
(…) 
E tu num sabia que coronel num 
gosta dessa esfregação de fêmea com fêmea. Sua 
saboeira safada. Amanhã, na cadeia, a senhora vai 
conhecer macho para nunca mais se confundir. 
E para gente num se confundir, para todo 
mundo saber qual é a tua raça, coronel quer lhe 
marcar a cara, como deve se ser feito com  todas 
as vacas do rebanho. ( Sai o delegado ) (idem, 32-33) 
 
 
 
As palavras “macho e fêmea” aparecem habitadas pela violência de um mundo 
cristalizado nas identidades. A relação entre natureza e humanidade é usada não para re-ligar 
o humano a sua animalidade e natureza, mas as palavras são utilizadas para identificar as 
diferenças, fazer a diferença ser, tentar barrar seu estilhaçamento e polifonia.  Um nome e um 
corpo não cabem um ao outro. Notamos a impossibilidade de a forma e de o conteúdo serem 
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um corpo bem acabado e facilmente nominável. Não há como apontar forma separada do 
tema, há uma organicidade bem costurada. O que está em jogo é um corpo próprio, singular, 
individual, e que não tem estatura ideal; um corpo separado dos outros corpos, mas em 
relação com os outros corpos e com os contextos. Um corpo, uma forma, alguns nomes, 
alguns conteúdos — todos os elementos estão amalgamados, cada um conserva suas 
características, ao passo que no encontro/confronto criam e recriam suas geografias e nomes, 
e mesmo na negação acabam por experimentar a diferença do outro.  
A grafia do dramaturgo separa/une as duas palavras com hífen, e com isso 
desenvolve uma relação de diferenciação e ligação. Minha exposição não tem a pretensão de 
esvaziar os conteúdos e significados presentes no nome, nos nomes. Quero, com isso, chamar 
a atenção para o trabalho delicado do dramaturgo. Um nome não é apenas uma designação ou 
um rótulo para uma personagem. Na peça Agreste, o batismo que Newton Moreno faz, integra 
sua desmedida formal, ou seja, o autor trabalha com uma ampliação do sentido contido no 
nome, que no fundo não constitui meramente um duplo. Primeiro podemos entender como um 
nome único ― Malva-Rosa; em segundo podemos notar dois nomes que se diferenciam ― 
Malva e Rosa. O conteúdo está impregnado pela ambiguidade – não se trata de uma 
ambiguidade qualquer; não é um duplo sentido, trata-se de uma ambiguidade criada para jogar 
com os conceitos de diferença e transgênero, sem passar pela distinção entre as formas e os 
conteúdos. Diante dos nomes e adjetivos impostos, acontece um momento apoteótico que 
reúne poesia, lirismo, expansão formal, atitude política e sobretudo um tornar-se. 
 
 
Envergonhavam-se delas. 
Queriam apagá-las de suas memórias. 
(…) 
Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. Viu- 
se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era  mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo.  
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira. (idem, 35) 
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Malva-Rosa, os botões prematuros do Sertão que são pisoteados pela 
impossibilidade do convívio com a diferença. Seres fragrantes que desconhecem suas 
potencialidades, e “mesmo assim”, apesar de toda impossibilidade, a viúva nasce, pela 
primeira vez olha-se por inteiro e descobre o que é ser mulher. Ela que desconhecia suas 
usinas, habitava a ignorância de não conhecer seu corpo, o não saber-se mulher, desabrocha 
como um botão em flor. O dramaturgo não define o que é ser mulher, e entre esse corpo e 
esses nomes que não se bastam, podemos também entender os rasgos dramatúrgicos da peça. 
É como se o conteúdo não coubesse na forma, e é como se a forma não coubesse nela mesma. 
Sendo assim, surge a necessidade de criar uma forma em movimento e que permaneça em 
expansão. 
 
 
2.2. Forma e Poder – A cerca “uma cerca os separava” 
 
 
 
“… Uma cerca os separava…” (Moreno, 2008:19) 
 
“… Natureza humana, na sua essência mutável, instável como 
poeira, não consegue suportar prisões; se se prende, ela 
própria depressa começa furiosamente a rasgar as cordas, até 
conseguir destruir tudo, a parede, as cordas e o seu próprio 
eu…” (Kafka, 1960: 12) 
 
 
A relação entre forma e poder dentro do teatro, por vezes, é equacionada a partir 
de uma lógica reducionista. A noção de forma é reduzida, passando a designar simplesmente 
um conceito que substitui a ideia desgastada de gênero literário. A forma na 
contemporaneidade tem um caráter de intensa modificação, tem mais relação com um 
organismo em mutação, pois — “… Não é a forma que cria o pensamento nem a expressão, 
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mas o pensamento, expressão do conteúdo social comum de uma época, que cria a forma…” 
(apud Pavis, 2008:172); a forma corresponde necessariamente às forças que agem no mundo, 
às relações de poder, às frentes de resistências e às forças inventivas que criam novos espaços 
e tempos. 
Forma passa a designar um organismo em movimento, sua atuação vai além da 
relação com o conteúdo e passa a gerenciar relações de poder e resistência. Forma e poder 
estão ligados pelo mesmo fio, a saber, a vida. O conceito de poder vai além da relação 
política, é vida expandindo sua atuação ao evidenciar sua ligação íntima com a  vida mesma. 
Por isso, o poder não está restrito ao caráter normativo e teórico, designando aquilo que 
determina a ocorrência do que é ou não legal. Sobre o poder Michel Foucault afirma: 
 
 
Dispomos da afirmação que o poder não se dá, não se troca nem se retoma, mas se exerce, só existe em 
ação, como também da afirmação que o poder não é principalmente manutenção e reprodução das 
relações econômicas, mas acima de tudo uma relação de força. (…) O poder deve ser analisado como algo 
que circula, ou melhor, como algo que só funciona em cadeia. Nunca está localizado aqui ou ali, nunca 
está nas mãos de alguns, nunca é apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se exerce 
em rede. Nas suas malhas os indivíduos não só circulam, mas estão sempre em posição de exercer este 
poder, são sempre centros de sua transmissão. (Foucault 2003, 175-183) 
 
 
Para Foucault, o poder pertence e atualiza-se a partir das forças e ocasiões que o 
fazem surgir, e isso ocorre a partir das relações, tanto nos grupos quanto nos indivíduos. O 
poder é exercido não de uma esfera superior e exterior, ele exerce-se por entre os caldos 
químicos dos cérebros, nas infinitas conexões dos mapas sinápticos, nas vontades e 
criatividades, nos corpos em colisões ― em todas as relações. Na contemporaneidade o poder 
consegue adentrar em lugares considerados impenetráveis. Nessa relação entre poder e 
resistência, podemos destacar a crença que defendia que apenas o corpo podia ser trancado, 
interditado, desplugado, sitiado, violado, etc.; enquanto a mente humana era considerada a 
fortaleza interior, a subjetividade não podia jamais ser sujeitada de maneira massiva. A tese, 
além de reforçar a dicotomia corpo-mente, também reduz as noções de poder e de uma 
possível resistência frente à massificação.  
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Somos submetidos pelo poder à produção da verdade e só podemos exercer o poder mediante a produção 
da verdade (…) o poder transita pelos indivíduos, não se aplica a eles (...) o poder transita pelo indivíduo 
que ele constituiu. (…) Dizer que o poder, no século XIX, tomou posse da vida, dizer pelo menos que o 
poder, no século XIX, incumbiu-se da vida, é dizer que ele conseguiu cobrir toda a superfície que se 
estende do orgânico ao biológico, do corpo à população, mediante o jogo duplo das tecnologias de 
disciplina, de uma parte, e das tecnologias de regulamentação, de outra (Foucault 1999: 28-302). 
 
 
O exemplo mais profícuo da produção de verdades está na indústria de 
medicamentos e na indústria da propaganda (o reino da imagem). Essas duas indústrias são o 
modelo do alcance que o poder instaurou na contemporaneidade. As novas relações de poder 
representadas por essas “instituições-comunidades-organismos” conseguiram colonizar aquilo 
que por muito tempo permanecia um valor inalienável. 
 
 
Chama-se como quiser isto que nos rodeia, capitalismo cultural, economia imaterial, sociedade de 
espetáculo, era da biopolítica, o fato é que vemos instalar-se nas últimas décadas um novo modo de 
relação entre o capital e a subjetividade. O capital, como disse Jameson, por meio da ascensão da mídia e 
da indústria da propaganda, teria penetrado e colonizado um enclave até então aparentemente inviolável, 
o Inconsciente. Mas este diagnóstico é hoje insuficiente. Ele agora não só penetra nas esferas as mais 
infinitesimais da existência, mas também as mobiliza, ele as põe para trabalhar, ele as explora e amplia, 
produzindo uma plasticidade subjetiva sem precedentes, que ao mesmo tempo lhe escapa por todos os 
lados. (Pál-Pelbart, 2009:20) 
 
 
A colonização que antes visava os territórios e geografias físicas, agora expropria 
e negocia as vidas, a colonização acontece no corpo e na subjetividade, e em muitos casos 
acontece voluntariamente, sem cadeias e resistências. Por muito tempo acreditou-se que 
trancas e cadeados poderiam prender corpos, e que nossa fortaleza interior jamais poderia ser 
trancada e penetrada — a indústria da propaganda consolidou um “reino da imagem” que 
oferece ideais, avatares, espelhos perfeitos e toda uma sorte de necessidades subjetivas a 
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variados preços; já a indústria farmacêutica conseguiu criar um rebanho de zumbis; com 
apenas uma pílula conseguimos miligramas de felicidade, sono, alegria, coragem, e o que for 
necessário. Esses novos agenciamentos do poder foram muito além das formas anteriores, e se 
no modelo anterior pelo poder muitas vidas foram trancafiadas em prisões e concentradas em 
campos, hoje as muitas vidas tonaram-se um exército de dependentes com efeitos colaterais. 
Portanto, o poder enraizou-se na vida, mudou os territórios e as resistências. Logo, não se 
trata de uma relação entre a forma ou as formas do teatro contemporâneo e o poder. Trata-se 
da incidência do poder sobre a vida, pois os espaços preservados tornaram-se ilusão. Sendo 
assim, o conceito de forma é indissociável do conceito de vida. A forma na dramaturgia 
contemporânea é o espaço de resistência e criação. 
A obra de Newton Moreno é uma fonte de inspiração para as resistências, para as 
novas formas de política. A peça é um prato cheio para um diretor curioso e que vivencia a 
arte como uma necessidade de criação — a análise da peça Agreste nos entrega uma gama de 
possibilidades para intervir no mundo e para pensar a dramaturgia e o teatro. Um elemento de 
grande significação na dramaturgia de Agreste é a “cerca”, este elemento está repleto de 
sentidos poéticos e políticos. A cerca além de representar o poder, também configura 
resistência e ação política. As primeiras palavras jorram poesia e apresentam esse elemento: 
 
CONTADOR(A) – Ele andava muito para 
encontrá-la. Mas quando se viam, ficavam, 
no mínimo, a cinco metros de distância. Nem um 
centímetro a mais ou a menos. Exatos 5 metros. 
Sempre. Uma cerca os separava. (Moreno, 2008:19) 
 
 
A primeira cena que abre a peça pode ser entendida como uma fenda, uma brecha 
de movimentos, gestos, espaços e tempos para onde o espectador é atraído e precipitado. A 
primeira fala nos obriga a andar, o(a) CONTADOR(A) nos diz que uma personagem andava 
muito para um encontro, e quando esse encontro acontecia, era preciso manter uma distância 
mínima de cinco metros, e entre essa distância, o espaço é habitado por uma cerca. Temos um 
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movimento (caminhar), um encontro (se viam), um espaço (cinco metros), uma cerca 
(estrutura de poder): 
 
 
CONTADOR(A) –  
Ela sorria de um lado, ele, do outro. 
Ele deixava uma flor na cerca, ela ia buscar. 
Ela deixava seu perfume na cerca, ele ia buscar.  
Eram tímidos como caramujo. Precaviam-se. 
Se chegassem muito perto, Deus sabe o que 
aconteceria. (Moreno, 2008:19) 
 
 
 Na primeira parte da peça, a cerca tem a função de separar, demarcar, cercar, 
segregar. A cerca pretende impedir um amor de atualizar-se — “… Tinha alguma coisa no 
amor deles que não devia acontecer. Mas aconteceu. Por meses, anos. Eles e a cerca….” 
(Moreno, 2008:19). A cerca cumpre seu papel de demarcar e segregar, mas a vida também 
investe-se de resistência e contraria a lógica da cerca. A ação dramatúrgica instaura uma 
lógica de poder e resistência que tem elemento o tempo. O tempo não é situado; entre o 
“aqui” e a “secessão de anos” a relação entre poder e resistência aperfeiçoa-se. Em nenhum 
momento nos é revelado o conteúdo da impossibilidade do encontro das personagens. O 
motivo pelo qual esse amor não podia atualizar-se permanece oculto. Há um agenciamento da 
dúvida, da hesitação, do medo, e também uma espécie de rebeldia. Há uma evidente relação 
entre um “aqui” que se sustenta a partir de uma “lei”, e entre o passar dos “anos” (devir) e a 
violação dessa ordem natural. 
 Apesar da proibição ao amor, ainda assim as personagens arriscam-se e 
encontram-se. 
 
 
CONTADOR(A) –  
Ele deixava um beijo na madeira do cercado, 
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ela colhia. 
Foram se estreitando. Chocando sua intimidade. 
Confiavam um no outro, que nem a terra na chuva. 
Ele deixava sangue no arame da cerca, ela ia 
enxugá-lo. 
Às vezes, podia demorar um mês para se encontrar. 
Ela deixava um pedaço de chita do vestido, 
ele amarrava na enxada. 
(…) 
Ele deixava cuia. Ela colocava cuscuz. Ele comia, 
sorrindo. Ele devolvia a cuia e ela ia buscar e... 
descobriram um furo na cerca !!! (Moreno, 2008:19) 
 
 
 
Quando tudo parecia cercado, uma possibilidade põe em risco as crenças em 
cercas e muros, para cada égide de poder sempre desabrocha uma flor, uma resistência, pois é 
próprio da vida o volver, resistir como afirma Kafka “… Natureza humana, na sua essência 
mutável, instável como poeira, não consegue suportar prisões; se se prende, ela própria 
depressa começa furiosamente a rasgar as cordas, até conseguir destruir tudo, a parede, as 
cordas e o seu próprio eu…” (idem,12). Até o momento sabemos que há uma cerca, há 
também algo no amor dos dois que não pode acontecer até que descobrem um buraco na 
cerca. Foram dias e anos, encontros e desobediência que nos chegam a partir do(a) 
CONTADOR(A) pela sua “contação”16. O conceito de contação, apesar de não ser 
consagrado como um gênero reconhecido e disseminado dentro do teatro e da dramaturgia 
contemporânea, dentro da peça cria um recurso de grande valor poético e formal. O contador 
não é mais uma personagem dentro da peça, o contador atualiza-se como uma forma, uma 
presença e uma habitação daquilo que é contado. Newton não se utiliza de um narrador 
tradicional, mas de um contador, essa existência presente no Sertão desse Agreste. 
                                                          
16
 Palavra comumente usada para definir o ato de contar histórias, onde existe a figura de um 
contador de histórias acompanhado do seu instrumento musical. Em volta de uma fogueira ou apenas reunidos – 
contador e ouvinte “… ambos estão presentes no mesmo lugar e compartilham a produção narrativa no mesmo 
instante em que ela se dá…” (Matos, 2005:101). 
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Franz Kafka, em seu texto Muralha da China, ressalta que a principal função da 
construção da muralha era a de proteger o império Chinês de invasões de outros povos. Em 
seu texto, as cercas e muralhas não servem apenas para proteção da vida, essas construções 
tornam-se estruturas para a atualização do exercício do poder, a vida já não constitui um fim 
em si mesma, a vida torna-se meio:  
 
 
Contra que devia nos proteger a grande muralha? Contra os povos do norte. (...) mesmo que eles se 
lancem em linha reta à nossa aldeia nunca veremos, mesmo que eles se lancem em linha reta à nossa caça, 
montados em seus cavalos selvagens – o país é grande demais e não os deixa chegar até nós: cavalgando, 
eles irão se perder no ar vazio. (...) Por que então, uma vez que as coisas são assim, abandonamos o lar, o 
rio e as pontes, a mãe e o pai, a esposa que chora, as crianças que precisam de aprendizado, e partimos 
para a cidade distante e os nossos pensamentos estão mais longe ainda, junto à muralha do norte? Por 
quê? Pergunte ao comando. (Kafka, 2002:82) 
 
 
A muralha descrita pelo narrador de Kafka mostra alguns valores de nossa 
organização social. A muralha estendia-se pelo território Chinês, sua função era evitar 
invasões de tribos nômades. O poder estava centrado na pessoa do imperador, que acreditava 
que a muralha pudesse conter os nômades. O medo das diferenças, o medo que nômades e 
estrangeiros invadam um espaço dito privado, o espaço onde as identidades podem circular 
sem riscos de confrontos com as diferenças. A muralha e a cerca cumprem seu papel de 
segregação. A necessidade de manter as diferenças ignorantes, anônimas, privadas de tudo até 
mesmo de seus afetos e de seus corpos, desenvolve-se na dramaturgia de Agreste como uma 
relação entre poderes historicamente construídos, e resistências da vida que nascem à medida 
que encontram ou provocam furos nas cercas e muralhas. As cercas e muralhas desligam as 
periferias do resto do mundo, as cercas construídas historicamente, e que afirmam a negação 
da vida em detrimento de um único modo de ser, dentro da peça, costuram uma relação 
política tão bem agenciada que não conseguimos separar a forma e o tema. 
Apesar de todo esforço para conter os nômades, a muralha é violada, e um furo é 
descoberto na cerca. Surge a possibilidade para que esse amor possa acontecer 
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CONTADOR(A) –  Incertos. Fingiram não vê-lo. 
Era um buraco enorme como o sertão. Fingiram 
por uma semana. Duas. Um mês. A dúvida.  
Mas o buraco crescia, como querendo se exibir. 
Amostrado. A cada vez que voltavam, estava maior. 
E eles de butuca no furo. Parecia um açude, 
tentando-os com sua água escura, escura, 
cor de enigma. 
Se ele tocasse nela? Se ela aceitasse ele? 
Às vezes, é preciso muita coragem para dar um passo. (idem, 20) 
 
 
Diante da interdição, da repressão que a cerca opera impedindo o amor das 
personagens, os posicionamentos político e poético são apresentados amalgamados. O 
dramaturgo realiza em pequenas frases, em gestos sutis, uma concentração poética, onde a 
resistência e a resposta ao poder é política e poética pois ― “…Ao lado do poder, há sempre a 
potência. Ao lado da dominação, há sempre a insubordinação…” (Pál-Pelbart, 2009:27). O 
momento após a descoberta do furo na cerca traz a seguinte didascália “… Música. Os atores 
que representam o casal estudam o buraco, cada um do seu lado. Tempo…” (idem, 20). A 
cerca é a margem, o limiar do encontro das diferenças que separam as duas personagens. E 
não faltou resistência e coragem para a travessia, para violar a fronteira estabelecida. 
 
 
CONTADOR(A) –  Naquela manhã, ela foi 
sozinha. Firmou-se frente ao buraco. Tomou 
coragem e cruzou. Acalmou-se aos poucos. 
Respirou, deu um passo, dois. Parecia um 
astronauta movimentando-se pela primeira vez 
na Lua. O ar é o mesmo. O Sol é o mesmo. 
O coração era outro. Uma criança brincando onde 
não devia. Trelosa. O que ela não sabia, era que ele 
estava lá. Olhando-a boquiaberto detrás do arbusto. 
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Ela dançava, grunhia, sujava-se de terra. 
Ele sorria. 
Quando se perceberam, paralisaram. Mas muito, 
muito tempo. Ele ultrapassou o limite dos 
5 metros, aos poucos. Alcançou o hálito nervoso 
dela. Talvez 45 centímetros. Atravessaram !  (idem, 20) 
 
 
Acontece uma fissura no tempo e espaço ― o tempo e o espaço são criados e 
recriados a cada nova palavra que é contada. As personagens, ambientes, geografias inteiras, 
sentimentos, medos são invocados e habitados. A ação inaugura-se na palavra, na fala e no 
jogo dos gestos. Ao cruzar a cerca, a personagem constrói uma ação performativa e 
ritualística – não se trata somente de uma peça dramática ou de uma narrativa épica. 
 
O teatro pós-dramático é a substituição da ação dramática pela cerimônia, com a qual a ação dramático-
cultural estava intrinsecamente ligada em seus primórdios. Assim, o que se entende por cerimônia como 
fator do teatro pós-dramático é toda a diversidade dos procedimentos de representação sem referencial, 
conduzidos porém com crescente precisão: as manifestações de uma comunidade particularmente 
formalizada; construções de processos rítmico-musicais ou visuais-arquitetônicos; formas pararrituais 
como a celebração (não raro profundamente regra) do corpo, da presença, a ostentação enfática ou 
monumental. (Lehmann, 2007:115) 
 
Quando a primeira personagem cruza a cerca parece habitar um território nunca 
antes habitado, e a vertigem da novidade a toma de assalto. Em seguida, como num ritual de 
celebração, entrega-se aos instintos; como um porco, liberta-se com grunhidos, sua 
animalidade mais humana aparece, enquanto a outra personagem observa atrás de um arbusto 
até que se enxergam e acontece a aproximação. O ritual de passagem e encontro que inaugura 
a coragem, a resistência, abre a possibilidade desse amor. Diante da cerca que os separou por 
muito tempo, resistem, pois — “…O mundo espontaneamente oferecer-se-á a você para ser 
desmascarado; não tem outra escolha, rolará aos seus pés completamente extasiado…” 
(Kafka, 2002:142). Kafka defende que este mundo, que esta estrutura de poder, de alguma 
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forma não detém as entradas e saídas da vida, e num dado instante abre-se uma brecha para 
que a resistência torne-se corpo. 
A maneira solene com que o encontro é atualizado está na força poética da palavra 
e gesto, a poesia materializa o encontro que acontece a partir de vertigem, dança, sedução. Ao 
atravessar a cerca, ela exterioriza uma expressão animalesca, e em resposta, a outra 
personagem sorri. O sorriso é a resposta poética que amplia o lugar de Newton Moreno como 
dramaturgo-poeta de grande habilidade. Tudo ocorre a partir de um contador e vai tomando 
dimensões novas, construindo uma espécie de rito de passagem e iniciação. 
A cerca costura forma e conteúdo, e não o faz a partir de um signo esvaziado que 
tem a necessidade de aprisionar apenas um sentido. A cerca aparecerá novamente, revestida 
por outros significados. A cerca que analisamos representava a impossibilidade de um amor, e 
essa cerca foi atravessada configurando o encontro e uma nova vida para o casal: 
 
CONTADOR(A) 
Construíram um casebre. 
Cercaram com arame, mas para se prender 
por dentro.  
Não queriam conhecer os outros, antes 
de saberem de si. 
Até então, nada das coisas que se permitem 
marido e mulher. A carne é um compromisso mais 
definitivo. Passou esta cerca, o gado é marcado. (idem, 22) 
 
 
Depois da fuga e experiência de quase morte, conseguem “plantar a vida” e 
finalmente tornam-se um casal. Constroem um casebre e o cercam com arame. Outra cerca é 
erguida, a construção dramatúrgica é de um contorno potente e arquitetado com precisão, o 
dramaturgo transpõe a cerca presente no início da peça para a nova vida do casal. Essa nova 
cerca é construída por eles, pois o casal tem o desejo de conhecer-se a si, antes de conhecer os 
outros. A ilusão de que a linha que separa um “eu” de um “outro” é apresentada, essa linha 
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imaginária que divide um público de um privado aparece como provocação. A cerca que 
agora existe tenta criar uma fronteira entre a vida do casal e os outros. O conhecimento de si 
sempre passa pelo encontro com o outro, em contrapartida essas personagens prosaicas tentam 
separar suas vidas privadas da vida pública. 
Em Agreste, os outros representam a sustentação de uma lógica identitária, de um 
mundo que reconhece as diferenças mas não pode conviver com as mesmas, por isso o 
autoisolamento evita enfrentamentos com o mundo como ressalta Kafka — “…Você pode 
abstrair-se do sofrimento do mundo, tem plena autorização para fazê-lo e está de acordo com 
sua natureza, mas talvez esta abstração seja o único sofrimento que poderia ter evitado. O 
mundo é forte demais para ser ignorado…” (Idem, 141). Sutilmente o contador ainda nos fala 
de uma terceira cerca, e afirma que aqueles que a atravessam tornam-se gado “marcado”. Ou 
seja, aqueles que ousam a atualização das diferenças são catalogados, codificados, definidos, 
normatizados, classificados como o gado que é marcado com um ferro em brasa. E a cerca 
que eles criaram em torno de si deu certo durante vinte anos, até que: 
 
 
CONTADOR(A) – Morto, ainda vestido para 
o trabalho, ele dormia sob a mesa da sala. 
Uns candeeiros velavam o corpo, resguardando 
sua imagem.  
As vizinhas foram adentrando. Vinham fazer 
quarto pro morto. Já cantavam em suas casas 
e traziam seus cantos no suspiro da noite. Todas 
empregavam as melhores palavras de um parco 
vocabulário para defini-lo.  
VOZES – “Da mais alta estima”, “Pareia de Anjo”, 
“Elegante como Jesus”, “Íntegro como 
uma rocha”. (idem, 24-23) 
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A morte atualiza outro momento, se durante esses vinte anos suas diferenças 
permaneceram sitiadas, escondidas e protegidas, agora vemos que a cerca não funciona tão 
bem assim. A cerca pode por um tempo esconder e velar, mas quis o dramaturgo que a 
diferença saísse dos limites da cerca. Agora, o corpo (a casa própria de Etevaldo) está 
disposto na mesa e as velhas trataram de despir o morto para vesti-lo para o velório. A 
descoberta da diferença deixa a comunidade estarrecida, ao constatarem que Etevaldo não tem 
um pênis e sim uma vagina, inflama a comunidade de violência, a impossibilidade de aceitar a 
contradição está apresentada. Quando sua nudez revela sua diferença, seu corpo e o corpo da 
esposa deixam de pertencer à comunidade, seu código social não faz parte do todo, justamente 
por não serem identitários. 
A comunidade em que o casal está inserido reclama seu direito à identidade, esses 
“outros” participam da finalidade de acabar com as diferenças, de punir exemplarmente o 
casal transgressor. A massa incitada pela vergonha da diferença investe contra a vida.  Peter 
Pál-Pelbart, em seu livro Vida Capital: Ensaios de biopolítica faz uma diferenciação entre 
massa e vida. 
 
 
Na massa são abolidas todas as singularidades, nela reina a igualdade homogênea entre seus membros 
(cada cabeça equivale a cada outra cabeça), a densidade deve ser absoluta (nada deve se interpor entre 
seus membros, nada deve abrir um intervalo em seu meio) e por último, nela predomina uma direção 
única que se sobrepõe a todas as direções individuais e privadas, que seriam a morte da massa. 
Homogênea, compacta, contínua, unidirecional, a massa é todo o contrário da multidão, heterogênea, 
dispersa, complexa, multidirecional. (…) Vida inclui a sinergia coletiva, a cooperação social e subjetiva 
no contexto da produção material e imaterial contemporânea, o intelecto geral. Vida significa inteligência, 
afeto cooperação, desejo. (…) a vida deixa de ser reduzida, assim, a sua definição biológica para tornar-se 
cada vez mais uma virtualidade molecular da multidão, energia a-orgânica, corpo-sem-órgãos, o bios é 
redefindo intensamente no interior de um caldo semiótico e maquínico, molecular e coletivo, afetivo e 
econômico. Aquém da divisão corpo/mente, indivíduo/coletivo, humano/inumano, a vida ao mesmo 
tempo se pulveriza e se hibridiza, se dissemina e se alastra, se moleculariza e se totaliza. E ao deslocar-se 
da sua acepção predominantemente biológica ganha uma amplitude inesperada e passa a ser redefinida 
como poder de afetar e ser afetado. (Pál-Pelbart, 2009:24-26). 
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Segundo a exposição que Peter Pál-Pelbart nos apresenta, a massa agencia suas 
movimentações a partir de um mundo homogêneo, e seu valor de igualdade acaba por 
destacar uma noção de indivíduo que serve para todos, enquanto a ampliação da noção de 
vida encontra direções variadas e com forças de embate, desistências e resistências. No caso 
de Agreste, fica explícita a relação formal política estabelecida entre a massa e a vida. 
Podemos compreender a amálgama formal presente na obra da seguinte maneira: 
Etevaldo e sua esposa seriam as “Vidas anônimas e prosaicas” em busca da atualização das 
potências de suas existências, e os pedaços de vidas contados pelo(a) CONTADOR(A) seriam 
a expressão dessa afirmação da vida; e as demais personagens seriam essa massa que caminha 
em direção única, que precisa isolar, tornar patológico e aniquilar as diferenças; e o(a) 
CONTADOR(A) e o público, onde estariam com suas indeterminações ideológicas, pessoais, 
mentais, físicas, etc? 
E como a concepção entre forma e conteúdo, ou corpo e existência, viabiliza-se 
por uma amálgama, derivamos que, no fundo, todas as personagens e até nós, os espectadores, 
fazemos parte de alguma forma dessa massa e da Vida, entre um e outro, em maior ou menor 
proporção. Como a dramaturgia contemporânea não se vale dos desfechos, temos a mudança 
de um drama na vida para um drama da vida. Já não se trata de percorrer a jornada de heróis, 
importam-nos essas vidas esquecidas, que resistem como figurantes, nos bastidores das 
grandes cidades, até às localidades mais remotas do planeta. Essas vidas e suas habitações 
ampliam a potência do teatro contemporâneo que olha para o mundo e nota a pluralidade de 
formas de vida, que olha para a história do teatro e reconhece que muitas dramaturgias 
invocaram definições de vida a partir da noção identitária do que é o “homem”. 
 
Mais importante que entender e detectar o sentido de uma cena, de uma fala, ou de 
um elemento presente na dramaturgia, é notar a pertinência que está na soma das forças que 
foram empregadas para a geração desses sentidos, e já não se trata de um sentido, mas de 
sentidos. O poder sobre a vida que flui da massa resolve expropriar o casal. 
 
CONTADOR(A) 
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Um grupo velou a madrugada 
inteira com impropérios, xingamentos, escárnios, 
maldições, pragas. Criaram um ódio. 
Desenterraram a pior parte deles. 
Desenterraram as piores palavras da língua. 
Nem bem a madrugada se punha, trancaram 
portas e janelas da casa delas. Envergonhavam- 
se delas. Queriam apagá-las de suas memórias. 
Cercaram a casa. Enterravam-nas vivas. 
Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. Viu- 
se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era  mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo. 
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira.  (idem, 35) 
 
 
Desde a primeira cerca que teve a função de proibir e separar o encontro das 
diferenças, passando pela segunda cerca que buscava a proteção do mundo e o conhecer-se a 
si mesmos, passando pela terceira cerca que enfatiza que aqueles que ousam atravessar são 
marcados e definidos, chegamos por fim na quarta cerca, que é feita de corpos, gritos, 
vergonha, esquecimento e morte. Essa cerca humana, que rodeia a casa, remete a distinção 
apresentada por Sarrazac, em sues estudos sobre a dramaturgia contemporânea: de um drama 
ou uma dramaturgia “na” vida para um drama ou dramaturgia “da” vida. 
 
 
Esta grande reviravolta é a grande conversão do teatro moderno e contemporâneo (…) A representação 
teatral já não consiste no desenvolvimento da fábula de um drama na vida – uma passagem da felicidade 
à infelicidade, ou o contrário – mas em percorrer o tempo do drama da vida. Uma vez mais: «em refazer a 
sua vida de múltiplas formas». (…) E é assim que as personagens – prefiro chamar-lhes de 
«impersonagens» – de uma parte considerável do nosso teatro se transformam em recitante. Não apenas 
pela razão evocada anteriormente de que «eles habitam o tempo» mais do que o espaço, mas porque, 
encostados à sua própria morte, produzem solilóquios contínuos sobre os percursos erráticos, sobre os 
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cruzamentos, as alternativas antigas, enfim, sobre os possíveis das suas próprias vidas, percorrendo-os 
continuamente. (Sarrazac, 2009:87-88) 
 
 
Como afirma Sarrazac, o que está posto não é a felicidade ou infelicidade, mas a 
capacidade de serem arautos de suas próprias vidas, mesmo condenados à morte. A massa de 
corpos converge em um único sentido, não aguenta os afetos oriundos das diferenças, exerce 
o golpe final presente nessa relação em que o poder operou desde a primeira cena da peça, a 
negação das variadas formas de vida. Não era a primeira vez que o casal experimentava a 
morte como negação da vida, desse ponto de vista, todas as impossibilidades que enfrentaram 
também podem ser entendidas como a negação da vida. O casal já havia morrido e renascido 
inúmeras vezes; nesse ímpeto de reafirmação da vida, o recurso formal presente nesse 
momento não se esvazia num desfecho, a forma desafia os corpos dos espectadores a 
recriarem suas concepções do que é a morte, o corpo e a vida.  
 
 
CONTADOR(A) 
O dia amanhecia e as fagulhas resistiram 
queimando por dias. Cinzas. Silêncio. 
As fagulhas, em suspenso, como um eco, 
pairavam, sobre lavouras, varais e gerações. (idem, 35) 
 
 
E mesmo com a casa ardendo em chamas, a viúva torna-se mulher, reinventa-se, 
deriva outras versões ― faz-se Vida. Já Etevaldo, mesmo morto, torna-se um insurgente, pois 
seu corpo não representa o desfecho, pois não há o que resolver. Etevaldo sem partido 
político, sem alguns dentes, sem chão, sem roupas, sem sepultura criou seus contextos, e 
mesmo morto torna-se, no exato instante que a esposa ressignifica sua existência a partir do 
beijo e do olhar. A forma dramatúrgica criada por Newton Moreno alcança seu estatuto de 
abertura e movimento, a vida não é definida, suas personagens anônimas e prosaicas são 
atravessadas pelos devires e criam variações de si, e mesmo depois de seus corpos queimados 
supostamente representarem a sujeição das diferenças às identidades, as fagulhas anunciavam 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
82 
 
por gerações a resistência e afirmação da vida. É no momento que a esposa descobre-se 
mulher, que a afirmação de suas vidas prosaicas e anônimas alcança o sentido poético e 
político de beleza e resistência. E o rito de passagem que transforma aquela anônima em 
mulher, reaviva a discussão em torno da Vida. Tudo isso em um fluxo errático e marginal, 
porém apoteoticamente poético e generosamente político. 
 
 
2.3. As formas e o mundo em devir17 
 
 
O teatro contemporâneo é o lugar por excelência daquilo que podemos chamar de 
“ensaio”. Todavia o ensaio a que me refiro faz-se para além do ensaio como o trabalho 
sucessivo em torno de texto ou de uma dramaturgia antes da estreia de uma peça. Ensaio é a 
necessidade de permanecer em movimento em torno das escolhas estéticas e dos devires do 
mundo, é o exercício que permite atravessar e ser atravessado pelas possibilidades.  
O teatro contemporâneo vivencia um ensaio permanente, onde são 
experimentados, ampliados ou descartados muitos tipos de forma, desde as formas 
historicamente constituídas, até as novas formas. Uma das noções acerca da forma ressalta 
que ― “… Forma teatral é um termo frequentemente empregado hoje, provavelmente para 
renovar o desgastado termo gênero e para distinguir tipos de peça e de representação mais 
precisos que os grandes gêneros (tragédia, comédia, drama) …” (Pavis, 2008:175). Essa 
                                                          
17
 Devir ou vir-a-ser – 1. O mesmo que mudança (movimento). 2. Heráclito – para quem tudo o 
que existe é conduzido pelo fluxo do devir: nada é, tudo flui, o devir universal é a lei do universo — tudo o que é 
nasce, se transforma e se dissolve, de tal forma que todo juízo, desde que pronunciado, torna-se caduco e não 
remete mais a nada; b) a posição antagônica de Parmênides: o Ser não comporta nem nascimento nem morte, o 
devir só pode ser uma ilusão, o Ser é imutável ou não é o Ser — se o Ser é assim, nada podemos dizer dele, a não 
ser que ele é: todo discurso se reduz a isso: o Ser é, o não-Ser não é. Nos dois casos, nenhum saber é possível. 2. 
Na filosofia aristotélico-escolástica, o de-vir nada mais é que a passagem — por geração, por destruição, por 
alteração, pelo aumento ou pelo movimento local — da potência ao ato. (Jupiassú, 2001:53). 
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noção não chega, pois a criação em torno das artes contemporâneas expande o entendimento 
acerca do termo “forma”. Para Umberto Eco, a noção de forma terá outra dimensão: 
 
Falaremos da obra como de uma "forma": isto é, como de um todo orgânico que nasce da fusão de 
diversos níveis de experiência anterior (ideias, emoções, predisposições a operar, matérias, módulos de 
organização, temas, argumentos, estilemas prefixados e atos de invenção). Uma forma e uma obra 
realizada, ponto de chegada de uma produção e ponto de partida de uma consumação que ― articulando-
se ― volta a dar vida, sempre e de novo, à forma inicial, através de perspectivas diversas. (Eco, 1991:28) 
 
 
Eco relaciona a forma como uma totalidade, algo que se completa e realiza-se nas 
suas costuras e dobras, mas também é forma aberta, porque se trata de um organismo. Os 
organismos podem ser entendidos dentro desse contexto como: primeiro como a fusão de 
vários órgãos; em segundo lugar podem ser entendidos como um corpo organizado ou uma 
espécie de corpo des-organizado (um corpo que, apesar de ter seus sistemas com 
funcionamentos padrão, também possui suas variações). Esse organismo, que é uma forma 
aberta, sempre retorna à arkhé (origem) para dar vida à forma inicial que agora conta com o 
atravessamento de outros novos olhares. O que está em jogo no teatro contemporâneo é essa 
pertinência que está presente tanto na noção de ensaio quanto na compreensão da forma como 
um organismo em transformação. Essa ambiguidade é a usina que move o teatro 
contemporâneo. A respeito dessa ambiguidade, desse caráter de ensaio permanente, façamos 
uso das considerações de Antoine Artaud: 
 
 
Se o signo da época é a confusão, vejo na base dessa confusão uma ruptura entre as coisas e as palavras, 
as ideias, os signos que são a representação dessas coisas. O que falta, certamente, não são sistemas de 
pensamento; sua quantidade e suas contradições caracterizam nossa velha cultura europeia e francesa; 
mas quando foi que a vida, a nossa vida, foi afetada por esses sistemas? Ou esses sistemas estão em nós e 
estamos impregnados por eles a ponto de viver deles, e então que importam os livros? Ou não estamos 
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impregnados por eles, e nesse caso não mereciam nos fazer viver; e, de todo modo, o que importa que 
desapareçam? (Artaud, 2008:12) 
 
 
Essa é uma questão pertinente que aparece em Agreste, pois as noções em torno 
da forma no teatro contemporâneo, de maneira nenhuma, podem pretender-se definitivas e 
acabadas. Agreste não está articulada na necessidade de promover um certo tipo de humano, 
de gênero, sua pretensão é afirmar e promover a Vida. Artaud, para relacionar cultura e os 
sistemas de pensamento, invoca não o conceito de vida, mas a própria vida. Essa separação 
que leva a vida para a periferia das discussões é encontrada em muitos momentos da história 
do pensamento humano. Dicotomias como natureza versus homem, corpo versus mente, 
forma versus conteúdo, arte versus cultura e muitas outras.  
Se de um lado a sistematização do pensamento nos permite entender alguns 
movimentos, do outro lado a maneira como sistematizamos, ou a lógica que empregamos, 
acaba por limitar as possibilidades de criação. Em alguns momentos negamos o devir, e 
noutros momentos reconhecemos a presença do devir, mas seu caráter de passagem, geração e 
destruição em muitos contextos é negado. O que se nota é que em muitas sistematizações há 
um afastamento da vida. A visão clássica de vida não tencionava dois ou mais conceitos para 
definir vida; mesmo partindo de princípios de unidades, como nos pré-socráticos, havia uma 
ligação desses elementos numa escala que partia dos minerais ao cosmos. Agreste realiza essa 
fusão sem nenhuma dívida histórica. A peça costura não os gêneros (literários e sexuais), 
costura remendos da vida. Sabemos que as questões em torno da violência, da homofobia, 
estão presentes na peça, mas a costura temática não quer ressaltar uma identidade gênero, a 
intenção é destacar a diferença e a vida. Não se trata também de descobrir quais momentos da 
peça mostram uma passagem do gênero dramático para o gênero épico — o que está exposto 
é uma costura na própria carne (corpo, cultura, mundo), feita com pedaços, retalhos, porções, 
fragmentos da vida e de vidas. 
A concepção de forma garante maior espaço para a criação em todos os domínios 
das artes teatrais, pois cada obra pode conter vários significados que coexistem ao mesmo 
tempo e que se abrem para as ambiguidades que já não são tidas como erros. Podemos 
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encontrar muitos significados em apenas um significante pois — “…Forma indica de 
imediato o aspecto eminentemente móvel e transformável de tipos de espetáculo em função de 
novos fins e circunstâncias que tornam impossível uma definição canônica e estática dos 
gêneros…” (Pavis, 2008:175). Nem mesmo os gêneros historicamente constituídos podem ser 
tomados por definições totalizantes, há sempre que se manter uma postura de abertura e 
pesquisa. 
Newton Moreno descobriu também um buraco na cerca, e fez sua própria 
travessia. Como poucos, o autor consegue expor, numa única peça, elementos tão potentes da 
dramaturgia contemporânea, e tudo isso dentro de uma linguagem poética e política que não 
nega o devir. As formas dramatúrgicas criadas por ele põem em xeque as noções de homem e 
poder, humano e vida, natureza e corpo, entre outros temas. Newton não parturiu Agreste a 
partir de uma fôrma acabada, as escolhas foram circunstanciais, e desde sua gestação, estreia, 
leitura, reestréia há uma nova estampa e um novo rasgo entre os conteúdos e as formas, entre 
os corpos e as palavras. 
 
A pintura, a arte, o teatro sob todas as formas – e eu prefiro dizer o espetáculo – visualizam por um 
determinado tempo não só os termos literários e as lendas, mas as estruturas da sociedade. Não é a forma 
que cria o pensamento nem a expressão, mas o pensamento, expressão do conteúdo social comum de uma 
época, que cria a forma. (Pavis, 2008:172) 
 
As forças presentes na sociedade, suas ambições e investidas, são o motor de 
origem da forma. A forma não existe enquanto conceito estático, ela vai organizando sua 
significação de acordo com os contextos e transformações das conjunturas. Sendo assim, é 
impossível imaginar uma forma cristalizada, pois forma indica uma vestimenta costurada de 
acordo com a necessidade não de um corpo apenas, mas de organismos. Esta afirmação fica 
clara a partir das palavras do próprio dramaturgo que comenta seus processos de criação:  
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JC
18
 – Você tem um método? 
Moreno – Cada peça pede um jeito de se formar, de ser contada. O tema sempre reorganiza a forma, a 
produção. Geralmente, faço um grande esquema, traçando os pontos mais importantes, acontecimentos da 
história ou da jornada da personagem, e depois vou “estufando” com cenas, diálogos, imagens. (…) 
JC – Você acha que faz um teatro “regionalista”? 
MORENO – Não sei mais o que cabe nesta definição. Sei que parte do que me move como artista deve 
muito ao artista e homem do Nordeste, especialmente do interior e capital pernambucana. Sinto urgência 
em dar‐lhes voz. E uma das demandas, das lacunas sociais mais relevantes de nosso País, ainda é o 
homem do campo. Servir de alguma forma como seu arauto me encanta. (Moreno, 2014:1) 
 
A forma que Newton Moreno nos apresenta emergiu dos seus contextos mais 
variados, sendo que a referência mais forte é “o artista e homem do Nordeste”. Os contadores 
de histórias, as figuras sem nomes situadas nas regiões sertanejas, vozes anônimas, vidas 
prosaicas que conferem um material único para criação do dramaturgo. Se tivéssemos que 
buscar um herói dentro da obra de Moreno, não seria possível, pois nenhuma personagem 
adequa-se ao modelo de herói ou até do anti-herói. 
Sua estreia ocorreu em 2004. Uma década inteira se passou e os palcos ainda 
estreiam novas versões da peça, enquanto a peça original continua com apresentações e 
viagens. Do mito à banalidade, da trajetória de heróis ao cotidiano, do herói às vidas 
anônimas e prosaicas, não há trajetória de herói, o tempo é habitado desde um momento 
arcaico; o momento em que uma das personagens atravessa a cerca é como num ritual 
primitivo e animalesco, efetivando a resistência e o encontro. O agenciamento de uma 
dramaturgia “da vida”, que amplia a noção de forma, cria novos corpos e novas formas 
mantendo um diálogo tortuoso com a tradição. Agreste está muito além da necessidade de 
uma forma acabada, sua amálgama gera insurgentes, resistentes que não conseguem oferecer 
trajetórias, antes conseguem oferecer fragmentos, estilhaços, lapsos, corridas, balbucios. 
 
                                                          
18
 Jornal do Comércio – Entrevista publicada em 21/09/2014. 
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2.4. Palavra – a re-Criação da Língua 
 
 
Nós sabemos todos muito bem, no fundo, que o interior é o 
lugar não do meu, não do eu, mas de uma passagem, de uma 
fresta por onde um sopro estrangeiro nos pega. (...) Nós todos 
sabemos muito bem, no fundo, que a palavra existe em nós, 
fora de qualquer troca, fora das coisas, e até fora de nós. 
(Novarina, 2009:14) 
CONTADOR(A) – Era o mais elaborado do seu idioma. O 
resto era oração e cântico. (Moreno, 2008:24) 
 
 
 
Desde que o primeiro “ator” e o primeiro “dramaturgo” da história da humanidade 
ousaram, permitindo que gestos, danças, sons, palavras vazassem de seus corpos, a 
movimentação da vida no planeta adquiriu outros sentidos. Desde o ápice do teatro grego, 
com os poetas trágicos, muitas sociedades cresceram e deixaram de existir, a máquina humana 
percorre a terra povoando-a com sentidos ― criando e destruindo. As relações ganham novos 
sentidos, as formas de dominação e poder metamorfoseiam-se e as formas de resistência 
também volvem e renovam-se na esperança de afirmarem a vida nesse teatro chamado 
humanidade, que apesar das insistências dos seus ensaios permanentes, ainda não estreou. 
Edgar Morin, pesquisador e educador francês, afirma em seus estudos sobre a 
complexidade que, sem a cultura, nós humanos não passaríamos de primatas de um nível 
inferior: 
 
O humano é um ser a um só tempo plenamente biológico e plenamente cultural, que traz em si a 
unidualidade original. É super e hipervivente: desenvolveu de modo surpreendente as potencialidades da 
vida. Exprime de maneira hipertrofiada as qualidades egocêntricas e altruístas do indivíduo, alcança 
paroxismos de vida em êxtases e na embriaguez, ferve de ardores orgiásticos e orgásmicos, e é nesta 
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hipervitalidade que o Homo Sapiens é também o Homo Demens. O homem é, portanto, um ser 
plenamente biológico, mas, se não dispusesse plenamente da cultura, seria um primata do mais baixo 
nível. (Morin, 2000:52) 
 
Nesse devir entre tempo, mundo, organismos, cultura, linguagem e vida, vemos 
que tanto as formas de resistência quanto as novas formas de dominação não correspondem às 
relações de uma oposição direta como ocorria no passado ― senhor e escravo, proletariado e 
burguesia, homem e natureza. A sociedade e as formas de poder vivem essa nova 
configuração de forças. Na dramaturgia contemporânea também encontramos as estruturas de 
poder e as formas de resistência, a maneira como essas estruturas interagem não permite que 
precisemos sua geografia, pois tudo acontece num turbilhão de fluxo e em redes. 
Os textos produzidos na última década trazem essa vertigem, muitas linguagens 
teatrais surgiram como forma de resistência, é o que ocorre com a noção de diálogo ― “… À 
medida que o diálogo entra em decadência e se afasta do palco, instala-se, em seu lugar, 
aquilo que julgávamos ser a sua substância inalienável: a linguagem…” (Sarrazac, 2002: 
138). Muitos elementos dentro do teatro sofreram uma expropriação de sentido, coube à 
dramaturgia contemporânea descobrir novas rotas de fuga ― e a linguagem torna-se um dos 
campos de resistência da dramaturgia contemporânea. 
Em Agreste encontramos a experimentação fértil de linguagens que geram formas 
criativas dentro dos fios que percorrem a estória. Longe de ser praticada em diálogo 
tradicional, a peça reunirá muitas linguagens para trazer a público os fragmentos dessas vidas 
anônimas. A peça começa com a entrega de possibilidades por parte do dramaturgo, algumas 
escolhas estão prontas, mas nada está findo e determinado. Há um campo imenso para a 
criação das mais variadas áreas. 
 
 
A ideia deste texto é servir como exercício de narrativa para um 
ator-contador (atriz). Preferencialmente, sozinho em cena.  
O narrador pode assumir todas as outras personagens, viúva,  
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o padre, o delegado e as vozes dos moradores. 
Ou dispor de outro(s) ator(es) que cria(m) uma partitura física 
Para determinados momentos da estória. Da união destas duas 
Linguagens – a oralidade e dança-teatro; verbo e movimento – 
Será feito o espetáculo. 
Um(a) narrador(a). 
Velho(a) contador(a) de estórias. Daqueles que reúnem um grupo 
ao redor da fogueira ou embaixo de uma árvore com uma viola/ 
sanfona, pontua suas histórias com as músicas e acordes que saem 
de seu instrumento. Ele(a) recebe o público, dá o clima de cada 
passagem do texto, pausas, enfim, é o grande condutor da cena. (Moreno, 2008:18) 
  
 
O dramaturgo não está preocupado com determinações para os papéis, há uma 
abertura daquilo que pode ser cada cena, não está determinado que deva ser um contador e 
não uma contadora, ou um velho e não uma velha. Essa possibilidade oferece a participação 
ativa dos artistas. As opções brincam com a diferença e com a pluralidade de sentidos que a 
peça passa a ter a partir de cada escolha de montagem. A palavra “pode” está sempre ligada à 
ideia de possibilidade, ou seja, o dramaturgo não determina e sim possibilita criações e a 
participação atuante ― “… Da união destas duas linguagens – a oralidade e dança-teatro; 
verbo e movimento – Será feito o espetáculo…” (Moreno, 2004:18). O dramaturgo diz que 
oralidade, dança-teatro, constituem “linguagens”. Valère Novarina, que tem sua vida dedicada 
ao teatro e à dramaturgia, desenvolve suas criações em torno da linguagem, eleva a palavra de 
um estatuto orgânico e cultural, para um estatuto cosmológico e espiritual, quando afirma que: 
 
 
O que há de mais bonito na linguagem é que possamos com ela. Tudo isso não é dito pelas ciências 
comunicativas mas nós sabemos muito bem disso com nossas mãos na noite: que a linguagem é o lugar 
do aparecimento do espaço. (…) A linguagem é uma terra, um solo: aqui ondulações, ali rastros, falhas; 
aqui elevações, entranhas, dobras; ali desmoronamentos, abismos; aqui irrupções. (...) A linguagem não 
se oferece como uma panóplia de ferramentas disponíveis diante de nós mas aparece subitamente em 
frente e no interior de nós como nossa própria matéria. (…) A linguagem é origem. O mundo é uma 
linguagem. (Idem, 16- 17) 
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Cada palavra, cada instrução e pausa, cada parágrafo e pontuação representam o 
esforço para que a linguagem seja o big-bang, o mundo e o Sertão em expansão de criação de 
sentidos. Aquilo que nos é contado não é simplesmente dado. Desde o encontro até notarem o 
buraco na cerca, somos chamados a descobrir também nosso buraco na cerca e efetivarmos 
nossa travessia. No momento em que acontece uma espécie de dança ou ritual de sedução, as 
personagens seduzem-se e nos seduzem, há uma dança e uma ritualística que leva meses até a 
descoberta de um furo que pode gerar o encontro dos corpos. As costuras formais remetem a 
essa sedução, há uma espécie de atração de re-ligar, como discorre Rogério Toscano. 
 
 
Nesta atividade lúdica, em que o sujeito deveria ser chamado sensualmente pela obra de volta a uma 
espécie de paraíso perdido para reconstruir a trajetória de Adão e de Eva, é que está a grande armadilha 
forjada por Newton Moreno. Porque o dramaturgo dá corda à identificação e permite, pela participação 
ativa na criação de imagens apenas sugeridas pelo processo narrativo, que o leitor interfira com o seu 
próprio erotismo na recuperação do pecado original que mancha com culpa o mundo primevo das 
criaturas do texto. (Toscano, 2004:108) 
 
 
 
Esses erotismos, forjados por um contorno poético de rara beleza, forçam pele, 
corpo, mente, desejo a manifestarem-se. Há um aliciamento consentido, o espectador é 
encaminhado a re-ligar esses laços usurpados por um mundo que ergue muralhas e cercas para 
esconder, conter, separar, segregar os corpos, as diferenças. Existem linguagens não faladas 
com a boca, mas que são ditas com gesto, presença e corpo, tudo mediado pela habitação 
do(a) CONTADOR(A). Há algo de arcaico, de originário, de primitivo na travessia que a 
personagem realiza. O gesto, a dança, as reações, as explosões de sentimentos reclamam uma 
linguagem, uma ancestralidade. 
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CONTADOR(A) –  Naquela manhã, ela foi 
sozinha. Firmou-se frente ao buraco. Tomou 
coragem e cruzou. Acalmou-se aos poucos. 
Respirou, deu um passo, dois. Parecia um 
astronauta movimentando-se pela primeira vez 
na Lua. O ar é o mesmo. O Sol é o mesmo. 
O coração era outro. Uma criança brincando onde 
não devia. Trelosa. O que ela não sabia, era que ele 
estava lá. Olhando-a boquiaberto detrás do arbusto. 
Ela dançava, grunhia, sujava-se de terra. 
Ele sorria. 
Quando se perceberam, paralisaram. Mas muito, 
muito tempo. Ele ultrapassou o limite dos 
5 metros, aos poucos. Alcançou o hálito nervoso 
dela. Talvez 45 centímetros. Atravessaram!  (idem, 20) 
 
 
O momento em que a personagem emite sons de animais, suja-se de terra e sorri, 
reforça esse caráter de ligação com a natureza. Valère Novarina ressalta uma diferença entre a 
linguagem manifesta pelo animal e pelo humano ―“… Os gritos dos bichos designam, a 
palavra humana nega…” (idem, 15). Seria esse o motivo da personagem de Agreste grunhir 
como um bicho? Seus grunhidos expõem sua natureza mais pessoal e universal sem negá-la 
ou escondê-la.  
Assumir essa linguagem animal que também é parte do que somos, é poder 
designar, extrapolar, tornar. Acontece um re-ligar entre natureza e humanidade que agora 
estão amalgamadas, é como se algo que estava subterrâneo viesse à tona ― “… A palavra, 
primitivamente, é algo enterrado: alguma coisa a quebra por dentro; a linguagem é mineral e 
se abre, soprada...” (idem, 17). Já não encontramos a natureza e o humano em oposição, 
ambos pela palavra recriam sua ligação primitiva com o cosmos e consigo mesmos. Esse 
momento também é importante, pois estão ocorrendo as transmutações nas noções de homem 
e mulher, e essas metamorfoses não acabam até alcançarem o estatuto de Vida.  
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O que temos é aquilo que o(a) CONTADOR(A) nos informa sobre as 
personagens: os gestos que saltam da poesia, a linguagem animal, a conversa ou diálogo ritual 
sem palavras entre as personagens antes da travessia da cerca, adiamentos, esperas, etc. Sobre 
essa mistura, amálgama que vai criando uma organicidade, Sarrazac afirma: 
 
 
Ao caráter orgânico do diálogo, os textos teatrais contemporâneos respondem com um choque de blocos 
de linguagens estranhas e mesmo refractários uns aos outros. Com a luta de línguas. Ao reino da autarcia 
linguística e do estilo cuidado sucede o da hibridização da língua. Desforra da periferia em relação ao 
centro, são, a partir de agora, as línguas estranhas, ou as rejeitadas das minorias nacionais que, ao 
cercarem a nossa língua hexagonal até as suas mais distintas extracções literárias, a designam língua 
morta. (idem:165) 
 
 
A língua falada no cotidiano ganha estatuto de língua morta, pois sua 
configuração e agenciamento são convenientes aos mecanismos de sustentação do poder. A 
linguagem normativa e padrão permanece repleta de imagens vazias, amontoados de 
informações, regras que não preenchem o sentido da resistência diária. Não se trata de uma 
desconstrução da linguagem, mas de uma ampliação, pois a linguagem passa a considerar a 
natureza, o cosmos e a vida. Do primitivo que não fala senão a partir dessa força animal 
subterrânea que nasce com gritos e grunhidos, expondo esse impulso, essa necessidade que o 
corpo tem de liberar seu afetos e perceptos, onde o pensamento e grunhido, imaginação e 
respiração, desejo e medo ― não são hierarquizados nem sobrepostos. Há uma organicidade 
como expõe Novarina:  
 
 
Pensar respira: é soprar o espaço e levar a ele contradição. O pensamento não exprime mas dá passagem; 
ele inventa, desestabiliza. A fala sai vitoriosa pelo real, que ela fura. A linguagem não segura, ela se 
debate com o espaço, caça e não consegue capturar. Ela leva o vazio na matéria e a queima por dentro. 
(…) A fala é o elo que liberta. Em toda fala, ouve-se um acerto e esse desacerto que é a nossa libertação 
pelas palavras. (…) Pensar não é ter ideias, gozar de um sentimento, possuir uma opinião, pensar é 
esperar um pensamento, ter corpo e espírito em acolhida. O pensamento não pega, não possui nada: ele 
vela, espera. (Novarina, 2009:17) 
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A afirmação de Novarina é contraditória, ele apresenta um pensar que respira e 
uma respiração que pensa. Ele muda os circuitos, as rotas comuns, os padrões que uma 
linguagem convencional e cotidiana nos submetem. Quebra-se a dicotomia entre o corpo e a 
mente, entre o pensamento e a respiração. Os gestos das personagens vivificados pelo(a) 
CONTADOR(A) mostram que não há dicotomia e separação, as personagens são integrais 
pelo simples fato de não negarem sua ligação arcaica e primitiva com a natureza e com o 
cosmos. O estatuto da linguagem primitiva ao refazer a ligação com o animal opera outro 
ponto formal, já não temos apenas “ele” e “ela”, temos a vida atualizando-se em fluxos de 
afirmação. 
A partir do momento em que essas personagens assumem seus corpos e suas 
vidas, temos uma corrida que parte país adentro, para o Sertão mais fundo. O corpo é o campo 
de combate, o Sertão é o cosmos que abriga essa disputa pela afirmação da diferença. A 
passagem seguinte oferece-nos essas habitações da linguagem, onde os sentimentos de medo e 
pavor levam as personagens a duvidar da escolha, pois a sede, a fome, o sol acabam por beber 
cada gota de sobriedade e elas cambaleiam: 
 
 
O peito arfava de contentamento e pavor. Era 
como se inspirassem alegria e expirassem receio. 
Uma pausa de um silêncio pesado.  
Desviavam olhares, cabisbaixos. Não queriam 
mostrar a dúvida passeando dentro dos seus olhos. 
Pior : não queriam ver nos olhos do outro a dúvida. 
Voltar? Mesmo se quisessem, não saberiam 
como. As pegadas úmidas já nem existiam; 
foram sorvidas com força por aquela terra 
saudosa da água. 
Deitaram os corpos na sombra de um 
mandacaru. Na margem do que fôra um riacho. 
O sol já lhes roubara o senso, o tino.  
Algo morno crescia na alma. Era um vapor 
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no forno, no berço, na fôrma do novo afeto. 
Estavam à beira de um desmaio. A razão já se 
afogava com o sol a pino quando uma mulher 
se desenhava ao longe feito miragem. Veio lenta 
feito a justiça. Aproximou-se.  
Falava com eles, mas eles não ouviam uma só palavra. 
Em lugar das palavras, só conseguiam 
escutar os sons das águas. Da sua boca tudo 
soava gotas de chuva, barreiros cheios, açude 
vazando, água da calha. Os sons dela eram todos 
molhados. Ela falava como um rio, aquosa. 
Foi essa mulher quem os salvou.  
Levou ao povoado e tratou de acomodá-los. 
Apearam neste arraial. Um pouco de jabá, 
sombra e água barrenta e recobraram o prumo.  
Lá, eles plantaram a vida. (idem, 21-22) 
 
 
 
Diante de quase uma letargia, quase um coma, à beira do desmaio onde as 
percepções alteram-se e instaura-se uma espécie de delírio, é daí que brota a palavra. É desse 
estado alterado de consciência que o dramaturgo realiza outro movimento polifônico. A 
mulher que veio em socorro usou da fala para comunicar, mas o estado alterado mudou a 
percepção daquilo que era dito, ou apenas a poesia diz aquilo que o corpo não consegue mais 
dizer. Então o(a) CONTADOR(A), num jogo de associações, nos conta o que as personagens 
experienciavam. Surge a poesia mais límpida e fluida. A palavra faz brotar inundações, a água 
que lava os corpos, que irriga o chão, que faz nascer. Enquanto a mulher fala, águas 
desembocam da sua cavidade oral e regam o chão para que o casal possa “plantar a vida”. A 
relação entre aquilo que é dito e os significados que palavras alcançam, torna-se impossível de 
catalogar. Em Agreste, as palavras chegam no momento exato, oferecem saídas e criam as 
condições, as palavras parecem possuir vida própria, elas maquinam o tempo todo e não estão 
sujeitas às limitações da língua. A palavra pulsa e cria vida, tem vida própria, como diz 
Novarina. 
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O que as palavras nos dizem no interior onde ressoam? Que não são nem instrumentos de escambo, nem 
utensílios para se pegar e jogar, mas que querem tomar a palavra. Sabem muito mais sobre a linguagem 
do que nós. Sabem que não são trocadas entre os homens não como fórmulas e slogans mas como 
oferendas e danças misteriosas. Sabem disso muito mais do que nós; elas ressoam muito antes de nós; 
chamavam-se umas as outras muito antes que estivéssemos aqui. As palavras preexistem ao teu 
nascimento. (…) As palavras são a verdadeira carne humana e uma espécie de corpo do pensamento: a 
fala nos é mais anterior do que todos os nossos órgãos de dentro. (…) As palavras que você diz estão mais 
dentro de você do que você: nossa carne física é a terra, mas nossa carne espiritual é a fala; ela é o pano, a 
textura, a tessitura, o tecido, a matéria do nosso espírito. (idem, 14) 
 
 
 
O estatuto da palavra para Novarina vai além da sua função cultural, social e 
estética. A palavra é corpo do pensamento, ela é ainda a carne humana e organismos em 
relação. Entre o falante e o ouvinte, os sentidos tomam outras dimensões, e a palavra constitui 
a matéria do espírito. A palavra dita que não pode ser tocada, mas quando dita toca e arrepia a 
pele, constrói novos mapas sinápticos. No seguinte trecho, o dramaturgo classifica que a 
palavra empregada por aqueles falantes constituía a melhor elaboração de seu idioma. Não há 
espaço para o preconceito linguístico, não há espaço para a acusação que os nordestinos são 
ignorantes e analfabetos. Do seu idioma nascem os cânticos, os xingamentos, as cantorias, os 
desabafos, os soluços poéticos, sem espaço para a marginalização da língua.  
 
 
CONTADOR(A) – Morto, ainda vestido para 
o trabalho, ele dormia sob a mesa da sala. 
Uns candeeiros velavam o corpo, resguardando 
sua imagem.  
As vizinhas foram adentrando. Vinham fazer 
quarto pro morto. Já cantavam em suas casas 
e traziam seus cantos no suspiro da noite. Todas 
empregavam as melhores palavras de um parco 
vocabulário para defini-lo.  
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VOZES – “Da mais alta estima”, “Pareia de Anjo”, 
“Elegante como Jesus”, “Íntegro como 
uma rocha”. 
CONTADOR(A) –  Era o mais elaborado 
do seu idioma. O resto era oração e cântico. 
Uma vizinha sentenciou triste : 
VE1 – Ele desapareceu a ela. (idem, 24-23) 
 
 
 
A palavra recebe e atravessa cada identidade e diferença sem preterir essa ou 
aquela. Todos são transpassados pela palavra. As falas, o traço pessoal que está presente 
desde o(a) CONTADOR(A) até as carpideiras que choram o morto,  estão repletos de 
imaterialidade materializada, gerando uma forma híbrida. As falas empregadas por esse(a) 
CONTADOR(A) e as personagens não mostram um falante erudito, um gramático, um 
conhecedor das regras da língua. Trata-se daqueles que são poliglotas das variações de 
sentidos da sua própria língua, esses falantes dobram a fala em sentidos variados. E falar já 
não é apenas habitar o tempo e espaço, nem conhecer as regras que compõem uma língua, 
falar é criar esses tempos e espaços e forjar novas línguas: 
  
 
Falar não é comunicar. Falar não é trocar nem fazer escambo — das ideias, dos objetos —, falar não é se 
exprimir, designar, esticar uma cabeça tagarela na direção das coisas, dublar o mundo com um eco, uma 
sombra falada; falar é antes abrir a boca e atacar o mundo com ela, saber morder. O mundo é por nós 
furado, revirado, mudado ao falar. A fala apareceu um dia como um buraco no mundo feito pela boca 
humana — e o pensamento primeiro como uma cavidade, um golpe de vazio desferido contra a matéria. 
(…) Nossa fala é um buraco no mundo e nossa boca uma espécie de pedido de ar que cava o vazio — e 
uma reviravolta na criação. (…) A fala não é um comentário, uma sombra do real, a moedagem do mundo 
em palavras, mas algo vindo ao mundo como que para nos arrancar dele. A fala não dubla o mundo com 
palavras, mas joga algo no chão. Ela quebra; ela derruba. A que quebra; a que derruba. (…) Falar é fazer 
a experiência de entrar e sair da caverna do corpo humano a cada respiração. (Novarina, 2009:14-15-) 
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Newton Moreno lapida a língua e extrae seus sumos, remédios e venenos para 
usá-los no agenciamento de sua polifonia. Agreste parte da contação, da poesia, da polifonia 
presente na oralidade desses anônimos. É aquilo que aponta Novarina, ao dizer que ao 
ultrapassar o sentido do ato da fala, temos a chance de penetrar no corpo e arrancar os 
sentimentos, vontades e toda sorte de material imaterial que passa a criar essa nova habitação. 
É arrancar da caverna – o corpo – a possibilidade de resistir (palavra) e derivar versões de si 
(contar-se). Vidas rústicas do interior do país, aprisionadas pela seca, presas aos grilhões de 
sistemas políticos omissos que reagem através da palavra.  
 
 
CONTADOR(A) –  
A sala povoou de mosquito e de mulher. 
Nunca tão farta. Nem de um, nem de outro. 
Os homens explodiam seus sentimentos em 
rojões. Segredavam às estrelas saudades e estima. 
Desenhavam lágrimas de luz no céu.  
O padre estava a caminho para a extrema-unção. 
Amuada e com fome, a viúva remendava o terno 
puído para o enterro. O que deveria vesti-lo 
no casamento. Alguém lhe trouxe um pedaço 
de cuscuz  com leite. Estacionou agulha e linha 
e comeu. Construiu uma figura triste. Do nada, 
irrompeu numa careta grotesca e chorou. É muito 
triste uma mulher comendo e chorando. Ainda 
mais viúva. Comeu até a última gota. Levantou-se 
e caminhou até Jesus. Beijou o quadro na altura 
do coração. A vela apagou-se, só se via a luz 
no coração de Cristo. Deus !! Jogaria terra sob 
o morto. Murmurando, pedia força para fazê-lo.  
Um cortejo entornou na cama o corpo. 
Cabisbaixos, retiraram-se. O silêncio. Um 
silêncio que esfriava o sangue e que parecia 
nunca mais ir embora. (idem, 24-25) 
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O(a) CONTADOR(A) trafega entre a contação dos detalhes do ambiente, entre os 
pensamentos das personagens e entre a poesia infinita que é forjada em pequenas frases ―“… 
Segredavam às estrelas saudades e estima. Desenhavam lágrimas de luz no céu…” (idem, 24), 
a poesia explora os silêncios e pausas sem que a musicalidade da peça seja comprometida, 
pois o ato de contar requer uma poesia cantada. Desde a fala ancestral que brota na travessia 
da cerca, presenciando os grunhidos e silêncios até chegar ao choro, e esse por sua vez 
corresponde ainda a uma linguagem humana com muitos significados. O choro representa o 
nascimento da personagem e também a entrega às emoções. O que o teatro contemporâneo 
nos fornece são retalhos, lascas, frações da vida. Ao chorar e revestir seu rosto de sentido com 
a mímica facial, a personagem desponta. O choro representa tanto a força para um parto, 
quanto o primeiro choro de um feto ao ser expulso do corpo da mãe ― “… E a mãe dizia: “É 
assim mesmo fia. Crescer dói, de vez em quando…” (idem, 34). A dor, a urgência e gravidade 
da esposa diante da vida sem Etevaldo, força seu parto. Enquanto ela esforça-se para parir-se, 
ela também nasce ― o choro é a fala, a linguagem viva, é o cântico que celebra a morte e a 
vida, sua e de Etevaldo. 
 
 
As palavras são como caroços que é preciso quebrar para liberá-los pela respiração. (…) As palavras vão 
no espaço como objetos que se abrem. As palavras são logaedros. As palavras são uma matéria viva, um 
campo de força, e há uma separação, uma sexualidade na fala. Nós somos atravessados por ela, vamos 
pelo espaço que elas atravessam; nós a fazemos passar por aqui e somos atravessados pelos logaedros. 
(idem, 17) 
 
 
Existem linguagens não faladas que vão desde o gesto, o choro, a música, até a 
careta. O choro é resistência, o desabafo é comoção. Seu choro revela um volver sobre si e 
sobre os acontecimentos. Já o tratamento que a palavra terá a partir da boca das carpideiras 
será materializado pelo cântico, pela lamentação e pela hesitação frente ao corpo do morto. 
Encontraremos, em uma única palavra, um humor carregado de polifonia, que é exposto pela 
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curiosidade das carpideiras. Através do canto vão tirando a pele/roupa de Etevaldo ― A 
nudez, a mudez, a exposição, o estar-aí jogado à mercê de tantos outros-estranhos.  
 
 
VE 1 e 2 – “Veste esta mortalha 
Quem mandô foi Deus; 
Quem mandô vestir 
Foi a mãe de Deus. 
 
Amarre este cordão 
Quem mandô foi Deus; 
Quem mandou marrá 
Foi a mãe de Deus 
 
Calça essa meia  
Quem mandô foi Deus; 
Quem mandô vestir 
Foi a mãe de Deus 
 
Calça esse sapato  
Quem mandô foi Deus; 
Quem mandô calçá 
Foi a mãe de Deus 
 
Bota no caixão (ou rede) 
Quem mandô foi Deus; 
Quem mandô  Botá... 
 
VE 1 ( interrompendo o canto ) 
Oxente, cadê?.  
 
CONTADOR(A) – A viúva já tinha entregue 
o paletó. 
VE1 – Maria de Deus, cadê a trouxa ? 
CONTADOR(A) – Assustou-se a velha. 
VE1 – Faz tempo que eu num vejo um, mas isso 
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aqui não é peru. 
VE2 – Não se avexe não. Espie melhor. 
Procure direito. 
CONTADOR(A) – De costas, a viúva se perguntava...  
VIÚVA – Que trouxa?  
VE2 – Deve de tá escondido. Às vez tem que 
ajudar pro bichinho florescer. 
VE1 – Mulé, ou eu perdi a vista de vez ou a 
piroca dele é do tamanho de um cabelo de sapo. 
VE2 – Deixe eu lhe ajudar ... 
VE1 – Menina, cadê a bilola ?  
VE2 –...a bilunga ? 
VE1 –...a bimba ?  
VE2 –...o ganso ?  
VE1 –...a macaca ?  
VE2 –...a peia ?  
VE1 –...o maranhão ?  
VE1 –...a manjuba ?  
VE2 –...a macaxeira ?  
VE1 –...a pomba ?  
VE2 –...o pororó ?  
VE1 – o quiri ? Olhe ali. 
VE2 – Não, não tá. 
VE1– Creio em Deus Pai todo Poderoso... 
VE2 – Olhe a teta.  
VE1 – Menino, isso parece uma quirica 
VE2 – Creio em Deus Pai, mulher. É um tabaco. 
VE1 – É mulher. É mulher. 
CONTADOR(A) – Disse e saíram correndo 
casa a fora.  
AS VELHAS – O MARIDO DELA É FÊMEA !! 
VIÚVA – Posso me virar? (Moreno, 2008:27-29) 
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A procura pelo órgão genital de Etevaldo rendeu a ampliação do signo, a palavra 
deriva variações que remontam às línguas indígenas e africanas, palavras variadas para 
referir-se ao mesmo órgão. Em Agreste os sertanejos não são destituídos da língua, são 
poliglotas que fabulam a partir das variações e dobras da sua própria habitação da linguagem. 
A língua portuguesa é estendida e ampliada sem medo da espetacularização do erro tão 
presente dentro dos sistemas das formas e poéticas ― “… Este tipo de colagem tende 
frequentemente à monstruosidade linguística (…) para por fim construir um mosaico das 
línguas e discursos…” (Sarrazac, 2012:154). Em Agreste não se fala errado, não se fala certo, 
não se fala. Em Agreste as palavras falam aquilo que lhes couber. 
 
 
As palavras não vêm mostrar coisas, dar-lhe lugar, agradecer educadamente por estarem aqui, mas antes 
parti-las e derrubá-las. (…) As palavras sempre foram inimigas das coisas e há sempre uma luta entre a 
fala e os ídolos. (…) As palavras não são objetos manipuláveis, cubos de encaixe para se espelhar, mas 
trajetos, sopros, cruzamentos de aparências, diretivas, campo de ausência, caverna e um teatro de 
reviravolta: elas contradizem, caem. (idem, 14-16) 
 
 
A palavra só existe enquanto movimento, e esse movimento tende ao infinito, 
tende ao outro que é infinito em suas versões e significados. Infinito esboçado nas 
personagens que caminham não para desfechos, mas para versões. A seguinte cena mostra a 
precisão poética e a resistência a partir da palavra que a personagem vai criando no decorrer 
da estória. A mulher levanta-se do chão e reage, ela não está mais numa habitação de 
alheamento. O agenciamento formal constrói outra presença: as várias metamorfoses, a 
personagem polifônica que é um dos elementos presentes na forma que Newton Moreno 
escreve.  
 
 
CONTADOR(A) –  Estatelada no chão, viu 
o padre sair da casa. Levantou-se a custo. 
A casa estava vazia agora. Escura. Agarrou-se 
ao candeeiro. Cobriu seu marido. Sem investigar- 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
102 
 
lhe a nudez. Incomodou-a estar só. Queria 
cantar para ouvir alguém. Não sabia se Jesus 
estava com ela ou não. Tinha Deus como uma 
certeza, mas às vezes achava que Deus podia 
aparecer, tomar um café, enrolar um fumo. 
Ficar mais íntimo. Gritos rodeavam a casa. (idem, 31-32) 
 
 
 
Quando o(a) CANTADOR(A) nos diz que a viúva queria cantar para ouvir 
alguém, oferece outro fio das costuras formais. A noção do “eu” é ampliada, o “eu” não é 
mais identitário ― “eu sou”; esse “eu” pode ser um outro de mim mesmo, e a viúva começa a 
derivar versões de si. É por isso que Agreste não se conforma em ser definida por esse ou por 
aquele gênero, esses traços formam um organismo que caminha para o nascimento de outras 
formas. A voz da viúva remete à polifonia, não é apenas “ela” e “ele” do início da peça, que 
também já foram “homem” e “mulher”, casal, viúva, esposa e morto. Há um trânsito, um vir-
a-ser constante bem desenhado nessa polifonia que a fala e a voz emitem ― “… A fala de um 
personagem tornar-se polifônica quando, em seu discurso, irrompe uma voz que extrapola a 
identidade (…) ou quando se acrescentam ao seu discurso outras fontes sonoras de 
significação que participam do estilhaçamento do sujeito falante…” (Sarrazac, 2012:187). A 
polifonia está presente no casal, no(a) CONTADOR(A) e nas demais personagens que 
irrompem com coros, pensamentos, fragmentos, ideias desconexas. É impossível aferir uma 
identidade para Etevaldo ou para a viúva, a diferença habita suas versões, não temos um ser, 
temos um tornando-se. 
 
 
 
CONTADOR(A) – Ela se sentia um prato de 
comida estragada. Uma carniça. Um penico. 
Um escarro. Uma doença. Um pus. Um cancro. 
Uma gota. Suja, suja, imunda. E não entendia 
porque. Não tinha cabeça para entendimentos. 
Se pudesse falaria no ouvido de Deus. Cantou 
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sua fé com devoção sincera, o que dá no mesmo. 
Olhe, Música e Deus ninguém vê. Fé ninguém 
toca, nem se mede. Mas juro: acontecia livre 
cada centímetro de Jesus, na voz dela. 
Tempo de seu canto. Cena parada. Contador a acompanha com instrumento. (idem, 33-35) 
 
 
A imaterialidade da palavra nos faz experimentar a poesia mais breve e sincera 
“… Olhe, Música e Deus ninguém vê…” (idem, 34). A imaterialidade em Agreste exige dos 
artistas e espectadores grande participação, pois está edificada em uma participação que não 
persegue desfechos e tampouco formas ― “… Não há padrões anteriores que garantam, para 
a dramaturgia contemporânea, uma forma teatral exata. Se ela é, sobretudo, pulsão não há por 
que se temer invadi-la. Se ela chama para o jogo, só resta ao artista do palco jogar com suas 
arestas…” (Toscano, 2004:106). A peça é um campo de embate onde as forças de resistência 
apropriam-se das linguagens e expõem as diferenças temáticas e dramatúrgicas, também o 
campo onde as formas de poder expropriam a vida e as resistências irrompem. 
A viúva, ao ser lembrada de suas diferenças, quando é sujeitada pelas identidades, 
quando se vê definida pelos vizinhos, tem sua polifonia ampliada no mais alto lugar poético. 
As palavras e as línguas que a tentaram definir representam a negação da palavra enquanto 
afirmação da vida e criação de mundos e habitações possíveis. E pela língua também são 
desenterradas palavras para sujeitar e definir. 
 
 
A língua é o “chicote do ar;” ela é também o chicote do mundo que ela designa. (…) a língua está em 
fuga, em evasão, em caracol, perseguida, perseguidora, expulsa e abrindo…” a língua não capta nada, ela 
chama — não para fazer vir mas para espalhar afastamento e fazer vibrar um pouco de distância entre 
tudo; ela toma sem tomar, afasta — aproxima; ela mantém distância e toca. (…) A língua é uma matéria 
inominável, invisível e muito concreta, sedimentada. Ela palpita, ondula, vai e vem. A gente está dentro 
dela como no teatro da matéria universal. (idem, 15-16) 
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As dimensões que as palavras adquirem tornam a língua presente em Agreste um 
material universal, ou melhor, uma língua universal que expõe até as últimas tentativas a 
relação entre identidades e diferença. As memórias da personagem são atiradas ao público 
pelo(a) CONTADOR(A), a palavra salta de sua boca e exige movimento ― “… 
Metalinguagem obsessiva, não se contentava com uma imaginação qualquer. Pedia ao leitor 
que penetrasse, deflorasse e constituísse, à sua maneira, a própria criação. Participante, esse 
espectador ideal de Agreste seria um cocriador…” (Toscano, 2004:108). Se a costura de 
Agreste desafia o padrão e a norma, não é pedir muito que seus espectadores assumam o devir 
do mundo, as transformações dos corpos, as diferentes formas de existência e sejam 
cocriadores de sentidos e propostas. 
 
 
 
 
CONTADOR(A) –  Lembrou da dor e do alívio. 
A única imagem era a da mãe. Que fechava 
feridas com um sopro e ervas. Lembrou quando 
sangrou de chico da primeira vez. Ela gritava : 
“Mãe, tô vazando sangue.” E a mãe dizia : 
“É assim mesmo, fia. Crescer dói, de vez em 
quando”. Era a imagem de ninho que precisava 
para dar-lhe forças. E parecia ter o rosto da mãe 
desenhado na parede interna da pálpebra. Sua 
mãe cuidando da prole. Morrendo de fome, mas 
alimentando a cria. Sabia que ela cortaria uma 
mão se lhes faltasse carne pra comer. Amor? 
o que seria isso? Dor e alívio? Quando dava de 
chover, sua mãe punha os filhos tudo na chuva 
para aguar. Para crescer rápido. E só saíam de lá 
quando a chuva minguasse. 
Queria estar com a mãe, queria ter ido no lugar 
dela quando morreu. Assim como trocaria de 
lugar com Etevaldo agora. (idem, 34) 
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Este trecho, em que as lembranças da mãe são contadas, marca uma das maiores 
imagens da peça. A necessidade de não definir amor, dor, medo, violência é uma preocupação 
do dramaturgo. O que o autor opera é a ampliação de muitas noções que utilizamos no nosso 
cotidiano, e a invenção de outras noções. As concepções de respeito, amor e carinho saem de 
um estatuto identitário e de uma fôrma de definições, para compor uma singularidade ― “… 
Sua mãe cuidando da prole. Morrendo de fome, mas alimentando a cria. Sabia que ela cortaria 
uma mão se lhes faltasse carne pra comer. Amor? O que seria isso? Dor e alívio? ...” (idem, 
2012). Essa fala representa o esforço da dramaturgia para não cair no discurso identitário; o 
dramaturgo não podia contar com definições para amor a partir de sentidos forjados em um 
mundo esvaziado por imagens. Newton recria as palavras, obriga que as palavras saiam do 
estatuto identitário e assumam o trânsito do devir, amor deixa de ser um afeto universal e 
constitui uma afeto singular, experienciado por aquela personagem. 
E diante do turbilhão do devir, a morte irrompe. E o que o dramaturgo cria em 
torno da morte constitui-se num dispositivo polifônico. A morte tem como produto 
interromper e roubar a fala, findar as possibilidades, silenciar a voz, calar os pensamentos, e 
por fim cessar a vida. Não é essa verdade cristalizada sobre a morte que o dramaturgo escolhe 
para suas personagens. Etevaldo, o morto, representa exatamente aqueles que não têm o 
direito à palavra, os destituídos da língua. Etevaldo é a espetacularização do erro, que apesar 
de estar à margem recupera no silêncio sua resistência ―“… O silêncio – descoberta capital 
do teatro no nosso século – ocupou, inicialmente, um lugar de recurso: um suplemento de 
sentido conferido à linguagem, uma loquacidade redobrada, uma imersão no inefável das 
relações humanas…” (Sarrazac, 2002:150). Se silêncio é a resposta de quem resistiu, seu 
corpo, então, torna-se o signo em que a morte não tem poder. Seu corpo contém, e em seu 
corpo estão contidas, as marcas da diferença, da resistência, da identidade normativa ― sua 
língua agora silenciada, troveja.  
 
 
Há uma viagem da carne pra fora do corpo humano pela voz, um exit, em exílio, um êxodo e uma 
consumação. Um corpo que vai embora passa pela voz: no dispêndio da fala, algo de mais vivo que nós se 
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transmite. (…) Nós levamos o mundo na nossa boca ao falar. Há um teatro fora do lugar onde pela fala a 
matéria da morte é quebrada e aberta. Há um lugar onde nada oferece mais nenhuma resistência a nossa 
alegria. O silêncio mais profundo é uma fala, da mesma forma que imobilidade verdadeira é um 
movimento. (Navarina,17-19) 
 
 
 
A palavra não catalisa um modelo aristotélico, nem brechtiano – parece tratar-se 
de uma costura singular. O texto de Moreno não reclama uma abrangência das formas 
conhecidas, mas lança mão delas para criar sua própria linha e tecido, com os quais irá 
construir Agreste. Deleuze, ao escrever sobre o ato da criação, afirma que o ato de criar está 
intimamente ligado à necessidade — e essa necessidade é singular em relação às vivências e 
contextos do criador — “… um criador não é um ser que trabalha pelo prazer (…) Um criador 
só faz aquilo de que tem absoluta necessidade. Essa necessidade — que é uma coisa bastante 
complexa…” (Deleuze, 1999:12). Essa defesa de Deleuze leva em conta uma estética 
existencial, num plano de imanência onde a vida e o fazer artístico não se encontram 
separados. Em Agreste, vida e arte nascem amalgamados para expor as diferenças. 
A diferença existente entre narrador e contador
19
 amplia os sentidos, a palavra 
deixa de ser apenas narrada e também é contada ― “… Em Agreste, que está longe de 
pertencer ao teatro-narrativo ou de ser uma simples narração do drama, narrativa e diálogo 
mantém um laço estrito e ambíguo; as especificidades genéricas de cada um nutrem o outro. 
Assim, a peça conjuga uma mistura de gêneros…” (Machado, 2012:101). O contador surge 
para habitar suas especificidades, sua diferença. Fica explícito que não se trata de um narrador 
apenas, um narrador narra e testemunha aquilo que vivenciou ou não. O contador de Agreste 
conta e canta passado, presente, subjetividade e as eras futuras. Encontramos nas passagens, 
nos anúncios e tons, em cada contação essa ampliação que parece criar um coro, uma 
orquestra inteira em travessia ininterrupta. 
 
                                                          
19
 Matos, Gislayne. A. (2005) A Palavra do Contador de Histórias: sua Dimensão Educativa na 
Contemporaneidade, São Paulo, Editora Martins Fontes. 
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CONTADOR(A) – Começaram 
a incendiar o casebre.  
Mal sabiam que, dentro, a viúva agradecia a 
benção de morrer com Etevaldo.  
Temia muito mais viver sem ele, por certo. Tinha 
cantado bonito, Deus tinha lhe ouvido afinal. 
O fogo já empenava as paredes. 
Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. 
Viu-se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era  mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo.  
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira.  
Pausa. 
O dia amanhecia e as fagulhas resistiram 
queimando por dias. Cinzas. Silêncio. 
As fagulhas, em suspenso, como um eco, 
pairavam, sobre lavouras, varais e gerações. (idem, 35) 
 
 
 
Nem as chamas foram suficientes, a palavra ganhou tempo, corpo e vida. Na 
última cena acontece uma espécie de big-bang da polifonia do sentido, da resistência, do 
tornar-se. A viúva que havia cantado bonito acende o candeeiro e olha-se. Esse olhar não 
concentra todas as versões das personagens que até então foram costuradas na forma, esse 
olhar pariu outra versão. A viúva descobre “o que é mulher”, e ao beijar Etevaldo ela realiza o 
mesmo olhar que a permitiu descobrir-se outra, e ao olhar-se ela amplia o outro e o reconhece 
como diferença. A partir desse gesto de resistência, de afirmação da diferença e afirmação da 
vida como forma (que é vida) e tema amalgamados, nasce Agreste. Márcio Aurélio, diretor da 
primeira estreia de Agreste salienta: 
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Só a busca. É nela que se encontra para os homens de teatro o compromisso moral do fazer artístico. Com 
Apolo a possibilidade da forma ideal, com Dionísio o prazer embriagador da poesia humana provocando 
todos os contrastes e as contradições. Continuo acreditando que o teatro está centrado nisto como força 
expressiva e, dessa forma, continuamos uma tradição secular, ou seja, a de sermos contadores de nossas 
próprias histórias. E, apesar de tudo, continuamos ignorantes sobre nós mesmos. Na poesia do teatro 
temos todo o conhecimento e nossa ignorância. Preconceito. A peça mostra isso. Ignorantes. (Aurélio, 
2004:115-116) 
 
 
 
Através da palavra e da recriação da língua, Newton Moreno oferece-nos 
linguagens que ampliam nossa percepção. A resistência, em Agreste, pode vir também de 
outros desdobramentos, mas é explícito que a resistência também chega pela palavra, pelo 
esforço que a personagem polifônica tinha para derivar suas versões. Nesta postura reside a 
possibilidade de afirmação de uma relação estabelecida não a partir de uma forma ou de um 
conteúdo, mas uma posição que recolhe da experiência no encontro com essas novas 
dramaturgias, os dados necessários para apresentar uma obra diferente. Newton Moreno 
experimenta dos devires e atualiza suas resistências no exato momento que percebe essa 
relação entre identidade e diferença. Agreste não é fruto da oposição ou da dicotomia, é fruto 
da assimilação, da amálgama, da vizinhança, do desejo de um mundo habitável onde as 
diferenças possam dar-se em encontros e partilhas. 
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CAPÍTULO 3 – NOVAS FORMAS 
 
3.1. Entre o Palco e o Público — Vida 
 
 
 “O ser é e não pode não ser; o não-ser não é e não pode ser de modo algum”
20 
(Parmênides, 1971:82-83) 
 
“Ser ou não ser, eis a questão” 
(Shakespeare, 2005:30) 
 
“Eu era Hamlet, estava parado à beira-mar e falava BLA-BLA com a ressaca. 
Atrás de mim, as ruínas da Europa” 
 (Müller, 1987:25) 
 
“Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. Viu- 
se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo. 
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira.” 
(Moreno, 2005:35)  
 
 
 
O conceito de humano, aplicado em nossos dias, ainda sofre grande influência do 
modelo de homem forjado na Antiguidade; essa noção de homem tem sua origem bem antes 
                                                          
20
 “Vamos, eu te direi – e ouvindo o discurso conserva-o em ti – as duas únicas vias de 
investigação que se podem conceber. Uma, que (o ser) é e não pode não ser: e é esta a via da Persuasão, porque é 
acompanhada da Verdade; a outra, que não é e que é necessário que não seja: e este digo-te, é um caminho que 
ninguém aprenderá nada” (fr. 4, 1-6). [82]. “Um só caminho resta ao discurso: que (o ser) é” (fr. 8, 1-2). [83] – 
(Mondulfo, 1971:81-83). 
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do teatro grego. Na Grécia Clássica, a definição de homem passava obrigatoriamente pelo 
entendimento do que deveria ser um cidadão. Apenas os homens com mais de 21 anos de 
idade, e que fossem atenienses e também filhos de atenienses eram considerados os 
verdadeiros cidadãos. O conceito de cidadão excluía os escravos, estrangeiros e prisioneiros 
de guerra. Já as mulheres e crianças constituíam um grupo a parte, sem destaque e sem 
direitos, ou seja, cidadão era apenas uma minoria. A noção de homem que se forjava na 
Antiguidade passava obrigatoriamente pela construção do que é ser um cidadão. A ideia 
ocidental de homem teve seu ponto alto e esvaziamento na Modernidade, suas raízes estão 
fincadas na Antiguidade greco-latina e especialmente na Idade Média, com o cristianismo.  
A definição em torno da noção de humano, aplicada na Antiguidade, partia da 
noção de homem/cidadão. Aristóteles definiu o homem como um animal dotado de razão, 
essa qualificação rendeu muitos debates e tornou-se uma verdade absoluta. A noção de 
homem, somada à ideia do ser parmenidiano derivaria um modelo universal de humano. 
Apesar dessas definições, os gregos não faziam cisão entre homem e natureza, antes 
acreditavam que existia uma relação cosmológica que oferecia uma hierarquia dos seres que 
abrangia desde os minerais até o homem. A máxima de Parmênides (530 a.C. 460 a.C.) sobre 
o ser concebe a noção do ser a partir da negação do múltiplo, esse entendimento não aceita a 
corrupção do devir, o ser é uma totalidade em si. A afirmativa sobre o ser em oposição ao 
devir constrói um modelo de homem universal, deriva uma identidade daquilo que é “ser 
homem”. 
Na Idade Média, o cristianismo concebe a noção de homem como aquele que é 
imagem e semelhança de Deus; o homem passa a destacar-se da natureza e passa a ter 
domínio sobre ela, ou seja, a natureza fora criada por Deus para o homem. Essa concepção 
opera uma cisão entre natureza e homem, e Deus ocupa o centro dessa relação. Da junção das 
noções clássica e cristã, forjou-se um modelo de ser que de alguma forma acaba por participar 
na construção de um ideal de homem. Dentro dessa lógica, o ideal de homem constitui uma 
identidade
21
. A natureza opera na mudança, o corpo é fonte de engano e erro, apenas o 
                                                          
21
 Identidade – Relação de semelhança absoluta e completa entre duas coisas, possuindo as 
mesmas características essenciais, que são assim a mesma. 1. A identidade numérica indica que duas coisas são, 
na realidade, uma única. Ex.: Vênus é a Estrela da Manhã. 2. A identidade temporal significa que podemos 
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espírito e incorruptível. Esse modelo de identidade, para permanecer, precisa de alguma 
maneira fazer oposição aos outros modos de existência que assumem a corrupção, a 
contradição ― o devir.  
A utilização dessas noções de homem como uma identidade trará uma enorme 
sucessão de equívocos. A confusão no uso da noção de identidade não é presenciada apenas 
nas conversas cotidianas, a ideia de identidade está presente na criação e aplicação de leis, nas 
ciências, na educação, na cultura, nas políticas públicas, na economia e nos mais diversos 
ramos do conhecimento. Atualmente, a noção de identidade é confundida especialmente com 
as noções de personalidade, pertencimento, individualidade, sujeito e diferença. O que há de 
problemático nesse modo de conceber e pensar a existência, é que esta noção em muitos 
contextos apresenta-se como um ideal universal. E esse ideal de um tipo humano que não 
sofre o assalto dos contingentes e que atravessa os tempos e espaços com uma espécie de 
essência incorruptível não oferece à contemporaneidade proposições suficientes e 
producentes. A prática de modos identitários, que não reconhecem a existência de outros 
modos de vida, fomenta preconceitos, violências e guerras. Na Segunda Guerra Mundial, o 
partido nazista tinha suas ideologias baseadas em uma noção de homem destacada das demais 
noções, uma identidade que conferia um caráter de superioridade daquele tipo humano em 
relação aos outros modos de existir. A Segunda Guerra Mundial mostrou que precisamos 
levar em conta não apenas uma noção de humano, é necessário cruzar os dados dos mais 
diferentes modos de existir, para daí pensarmos outras maneiras de conceber o homem, a 
mulher, o humano, a vida, etc. 
No Renascimento, a noção clássica e cristã sofre alterações. Com a expansão das 
navegações, que descobrem a existência de outros “homens” e outros continentes, instaura-se 
                                                                                                                                                                                     
identificar um mesmo objeto que nos aparece em momentos diferentes: Ex.: Uma mesma árvore no inverno sem 
folhas e na primavera coberta de flores. 3. Na lógica, o princípio da identidade, uma das três leis básicas do 
raciocínio para Aristóteles, se expressa pela fórmula "A=A", ou seja, todo objeto é igual a si mesmo. 4. A 
questão da identidade e da diferença, do mesmo e do outro, é uma das questões mais centrais da metafísica 
clássica em seu surgimento (Heráclito, Parmênides, Platão). Temos, por um lado, a busca de um elemento único, 
a essência, o ser, que explique a totalidade do real (Parmênides); por outro lado, o pluralismo de Heráclito vê o 
real como reino da diferença, da mudança e do conflito, sendo que em um sentido dialético algo pode ser e não 
ser o mesmo, já que está em mudança. Platão busca, de certo modo, conciliar ambas as posições que o 
influenciaram em sua metafísica dualista, segundo a qual a mudança pertence ao mundo material, ao mundo das 
aparências, sendo o mundo das formas fixo, eterno, imutável. (Jupiassú, 2001:99). 
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uma forte crise dentro da visão cristã. Com a tese de Galileu (1449-1492), que declarou que a 
terra girava em redor do sol, e a tese de Copérnico (1473-1543), com a teoria do 
heliocentrismo, que coloca o sol como centro do sistema solar, vemos o modelo de mundo 
geocêntrico sofrer alteração. Dentro da dramaturgia, podemos destacar um importante indício 
desse acontecimento, que oferecia ao contexto outra maneira de conceber o ser, o homem. É 
com William Shakespeare (1564-1616), mais precisamente na peça Hamlet (escrita entre 
1599 e 1601), que temos uma amostra dessa formulação, desse ensaio da vida. O ser ou não 
ser de Shakespeare evidencia essa busca que pretende atualizar a contradição existente na 
noção de homem e humano ― “… Ser ou não ser, eis a questão…” (Shakespeare, 2005:30). 
A partir de Hamlet, a aporia evidencia-se. A máxima de Shakespeare mostra uma hesitação, 
entre ser algo e não ser algo. Apesar do estado aporético, há uma movimentação na 
construção desse ideal de homem. Esse ser já inclui a possibilidade da contradição, o não-ser. 
Se em Parmênides o ser tinha como ato e potência apenas o ser, em Shakespeare esse ser 
abre-se à dúvida e hesita em não ser. 
Com o iluminismo, a noção de razão ganha força; já não temos apenas o homem, 
a razão torna-se a protagonista. Com Descartes (1596-1650), o homem agora é o “sujeito”, ser 
pensante ― “… Penso, logo existo…” (Jupiassú, 2001:51). Muitas dessas teorias apresentam 
cisões, separações, dicotomias, negação de outros modos de existência. Em alguns momentos 
o homem está destacado da natureza, noutros momentos a razão e o homem são entes 
distintos. 
Na contemporaneidade todas essas definições encontram-se, de alguma maneira, 
presentes em nossas formas de existência. As pesquisas atuais da neurociência, os 
questionamentos feitos pela filosofia, as descobertas da biologia, as criações nas artes 
contemporâneas comprovam a insuficiência de muitas definições em torno dessas noções. A 
dramaturgia contemporânea opera um ensaio constante para estabelecer outras maneiras de se 
pensar o homem, a mulher, o humano, a vida. No que tange à noção de identidade na 
contemporaneidade, notamos que essa definição assume oposição direta ao conceito de 
diferença, especialmente pela participação da diferença no devir. 
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O primado da identidade, seja qual for a maneira pela qual esta é concebida, define o mundo da 
representação. Mas o pensamento moderno nasce da falência da representação, assim como da perda das 
identidades, e da descoberta de todas as forças que agem sob a representação do idêntico. O mundo 
moderno é o dos simulacros. Nele, o homem não sobrevive a Deus, nem a identidade do sujeito sobrevive 
à identidade da substância. Todas as identidades são apenas simuladas, produzidas como um "efeito" 
óptico por um jogo mais profundo, que é o da diferença e da repetição. (Deleuze, 2006:8) 
 
A noção atual de identidade, encontrada em muitas criações, estéticas, filosofias, 
políticas e variados setores da produção humana, tornou-se isolada e insuficiente. Apesar de 
reconhecer a existência da diferença, a relação estabelecida com essas orienta-se a partir de 
uma lógica de sujeição e negação.  
Em Agreste, a relação de sujeição que a “identidade” opera sobre a “diferença” é 
em muitos casos aquilo que vivenciamos na contemporaneidade. A vida é afetada por essas 
verdades, crenças e sistemas de pensamento gerenciados a partir de modelos fixos. Longe de 
ser uma evidência teórica e conceitual, torna-se uma questão estética, ética e política ― “… O 
que falta, certamente, não são sistemas de pensamento; sua quantidade e suas contradições 
caracterizam nossa velha cultura europeia e francesa; mas quando foi que a vida, a nossa vida, 
foi afetada por esses sistemas?...” (Artaud, 2006:4). A afirmação feita por Artaud é de fato 
uma questão que não importa apenas ao teatro, mas a todo fazer humano. Os sistemas de 
pensamento afetam a maneira como as dramaturgias são criadas e modelam a maneira como 
interpretamos o mundo e as relações. Nossas vidas são afetadas por esses sistemas de 
pensamento desde as políticas públicas escolhidas para uma nação, até a decisão sobre os 
conflitos e guerras espalhados pelo planeta, vemos a intervenção desses sistemas de 
pensamento e crenças agir diretamente em nossas vidas. 
Cabe ao teatro expor esses sistemas de pensamentos e crenças, e oferecer novas 
formas que permaneçam abertas ao diálogo e às mudanças. O teatro e sobretudo a dramaturgia 
contemporânea possuem ferramentas para realizarem essa renovação. O teatro, apesar de não 
atrair multidões como o cinema, de não operar o fascínio das massas como faz a televisão, 
pode realizar transformações a partir daquilo que lhe é primordial. O teatro ainda reserva algo 
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de nuclear; mais precisamente com a possibilidade da presença, do encontro de corpos, 
poderíamos ter uma viralização como já havia profetizado Artaud a respeito da peste. O vírus 
só sobrevive quando encontra um hospedeiro para se proliferar ― “… a peste tem a força de 
uma revolução molecular. Toca-se e se é tocado sem a precisão de um saber seguro sobre o 
que se deixa tocar e o que toca no mais longínquo…” (Alcantara, 2011:14). O teatro tem as 
ferramentas para essa contaminação ou essa viralização que afirma os variados modos de 
vida. 
E para que essa revolução molecular aconteça é preciso refazer os elos do 
encontro de corpos; a necessidade de refazer a ligação entre artista e espectador surge como 
nunca antes. É preciso desenvolver um elo criativo e ético entre o artista e seu público. E não 
é possível avançar e criar uma relação fecunda e ética trocando apenas de sistema de 
pensamento. É preciso expor esses sistemas de pensamento geradores de violência, para então 
ser possível a criação de novas forças de resistência e novas maneiras de tocar.  
Em "O Nascimento da Tragédia", de 1888, Nietzsche (1844-1900) aponta para 
uma concepção ampla de arte, que se apresenta como uma estética existencial. Segundo 
Nietzsche, alguns elementos dessa estética existencial já estavam presentes nos poetas 
trágicos da antiguidade. Essa estética da vida, ou estética existencial, favorece o artista e sua 
criação, e não desmerece o espectador enquanto criador e afirmador de vida. Essa prática tem 
como ponto central a vida, e a noção de vida para Nietzsche passa necessariamente pela 
concepção de arte: 
 
Esse livro é, dessa forma, até mesmo antipessimista: ou seja, no sentido em que ensina algo que é mais 
forte do que o pessimismo, que é mais "divino" do que a verdade: a arte. Ninguém, ao que parece, diria a 
palavra de uma negação mais radical da vida, de um dizer-não, mais ainda, de um efetivo fazer-não à 
vida, com mais seriedade do que o autor desse livro. Só que ele sabe - ele o viveu, e talvez não tenha 
vivido nada outro! - Que a arte tem mais valor do que a verdade (…) "A arte como a tarefa própria da 
vida, a arte como sua atividade metafísica...” (Nietzsche, 1999:50) 
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A maneira como Nietzsche exalta a arte confere-lhe um estatuto de intimidade 
com a mesma; como ele próprio afirma que viveu esse estreitamento, trata-se de uma 
experiência singular e não uma teorização. Vida e arte encontram-se amalgamadas, e a arte da 
qual o filósofo se refere não é um ideal de belo e tampouco um sistema de formas e regras 
estéticas ― arte/vida é uma postura de afirmação diária, de criação diária frente ao 
pessimismo que nos constitui. 
Para Nietzsche, a arte é mais valiosa que a verdade, pois sem a disposição para as 
ilusões/ficções o ser humano não suportaria a vida. E na relação entre apolíneo e dionisíaco 
estaria a possibilidade de atualizar essas potências. A ilusão e a ficção referidas pelo filósofo 
seriam o caráter próprio do dionisíaco; a partir da entrega ao excesso, experimentaríamos uma 
embriaguez em relação ao mundo e à vida, esse estado alterado nos levaria além da 
performance social. Esse estado dionisíaco, associado ao apolíneo, nos daria ferramentas para 
ultrapassarmos os sistemas de pensamentos permeados de uma disposição para o 
ressentimento e a culpa, sistemas de pensamento que segundo o filósofo nos limitariam o 
entendimento e a experimentação daquilo que é o humano, essa limitação parte das muitas 
dicotomias, especialmente da dicotomia entre corpo e espírito. Nietzsche, se não for o maior, 
é um dos maiores críticos dos sistemas de pensamento que a humanidade tomou para si. Para 
o filósofo, muitos sistemas são negadores da vida, sistemas baseados em verdades e crenças 
que praticam uma moral limitada entre bem e mal. Para entendermos essa afirmação da arte 
como vida, precisamos compreender a verdade de Sileno. 
 
Existe a velha lenda segundo a qual o rei Midas perseguiu por muito tempo o sábio Sileno, companheiro 
de Dionísio, sem o apanhar. Quando por fim ele caiu em seu poder, o rei perguntara o que havia de 
melhor e mais excelso para o ser humano. Inflexível e imóvel, o demônio silencia: até que, coagido pelo 
rei, solta com um riso estridente essas palavras: ‘Estirpe miserável efêmera, filhos do acaso e da fadiga, 
porque me obrigas a dizer-te o que para ti é mais proveitoso não ouvir? O melhor é para ti totalmente 
inatingível: não haver nascido, não ser, nada ser. Mas a segunda coisa melhor para ti é morrer em breve’. 
(Nietzsche, 1999:47) 
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A Verdade de Sileno representa o pessimismo diante da existência e do assombro 
diário diante da finitude. A única maneira de suportar a verdade de Sileno é fazer da vida um 
fenômeno estético. Somente a arte poderia fazer o humano superar esse pessimismo, somente 
com a transvaloração, que é a criação de valores que operem além de bem e mal, poder-se-ia 
afirmar o mundo e a existência. Fazer da vida um fenômeno estético exige um elemento 
fundamental, é na noção de perspectivismo que Nietzsche apresenta a possibilidade de 
reconhecermos não apenas um modo de ser como verdadeiro e válido, mas experienciarmos e 
coexistirmos com variadas formas de existência. 
A filosofia de Nietzsche aceita a contradição como característica da existência, e 
também acredita na pluralidade de modos de ser. Apesar de não negar outros modos de ser, 
como a identidade, o filósofo considera que o tipo humano identitário, por ter desenvolvido 
uma moral dualista que valora a verdade entre bem e mal, não consegue com sua moral 
participar da pluralidade de formas de vida e fazer da existência uma experiência estética. O 
perspectivismo nietzschiano oferece à história do pensamento humano a possibilidade de 
termos não apenas um modelo que defina a vida, sua proposta de perspectivismo amplia nossa 
experiência para que consideremos variados modos de vida. O perspectivismo traz como 
ponto de partida a necessidade de colocar a vida no centro, a vida torna-se a prioridade. Nessa 
relação em que afirmação da vida é o centro gerador, os espaços para as dicotomias deixam de 
fazer sentido, não é preciso um valor em oposição ao outro, tampouco a vida opõe-se à morte.  
O perspectivismo tem caráter fundamental na realização da vida; dizer que 
existem variadas e infinitas perspectivas não é necessariamente participar do perspectivismo 
nietzschiano, e dizer que toda perspectiva seja válida também não viabiliza o perspectivismo 
proposto. Entender a vida como princípio básico no planeta é um dos caminhos para perceber 
o perspectivismo, a vida atualiza-se em muitas versões, variadas formas. A vida não 
compreende apenas o planeta, mas também o universo. Toda vida está relacionada com as 
necessidades vitais que cada organismo desenvolve e, nesse trânsito, a vida não se realiza 
apenas por um modelo, mas em diversas manifestações e conexões. A vida deixa de ser algo 
etérico e torna-se o lugar de afirmação/criação das diversas formas de existência. 
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Para que ocorra essa afirmação de vida, ou essa viralização entre artista e 
espectador, onde a existência é manifestação estética, surge a urgência de criar outros modos 
que afirmem variadas formas de vida. Agreste nos fornece muitas possibilidades para 
elaborarmos essa viralização de vida a partir do palco. A noção de diferença que surge na 
peça é o vírus necessário para essa tomada de posicionamento. A peça mostra os esforços que 
as diferenças desenvolvem para afirmar seus modos de vida. Durante toda a peça essas 
personagens são levadas aos seus extremos, e em todos os momentos, até mesmo diante do 
extermínio, elas continuam afirmando suas diferenças, e o exercício de afirmação dessas 
diferenças não se dá a partir da negação das identidades. O fato de as diferenças afirmarem 
seus modos de ser, não torna os outros modos inválidos. As personagens criadas por Moreno 
assumem a vida e, em seus percursos erráticos, oferecem-nos o ensaio singular do tornar-se. 
Vida e arte em Agreste estão amalgamadas, permanecem em estreita relação. O Sertão é a 
habitação dessa viralização, a diferença surge como a possibilidade e não como modelo.  
O conceito de diferença é bastante confundido com outras noções, e na maioria 
das vezes é tomado como diversidade, subjetividade, individualidade, sujeito, essência, 
personalidade e, principalmente, identidade. Nas obras de Michel Foucault, Deleuze e 
Guattari encontramos os principais estudos sobre a singularidade e diferença. Ainda assim, 
em suas obras não encontramos definições acabadas e totalizantes do que são esses conceitos. 
 
Ou seria necessário revelar este símbolo excessivo, sempre deslocado, indefinidamente fora do seu lugar, 
e em vez de lhe encontrar o significado arbitrário que lhe corresponde, em vez de construir com ele uma 
palavra, fazê-lo entrar em ressonância com o grande significado que o pensamento hoje leva com uma 
flutuação incerta e submissa; fazer ressoar o voltar da diferença? Não é preciso compreender que o 
retorno é a forma de um conteúdo, que seria a diferença. Basta compreender que de uma diferença sempre 
nómada, sempre anárquica, com o símbolo sempre em excesso, sempre deslocado do volver, produziu-se 
uma fulguração: um novo pensamento é possível, o pensamento, de novo é possível. (Foucault, 1997:80) 
 
Foucault, Deleuze e Guattari ressaltam o mesmo aspecto sobre a diferença, mas de 
distintas perspectivas, ambos concordam que as diferenças, na história da humanidade, foram 
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subordinadas às identidades. Foucault ressalta os mecanismos do poder, mostrando o 
tratamento negativo e violento que a loucura e a sexualidade receberam em variados 
momentos históricos; enquanto Deleuze e Guattari expõem o “imperialismo do Édipo”, 
mostrando como os processos históricos em torno da ideia de “eu” universalizaram a 
existência em conceitos totalizantes. Os três autores concordam que a diferença participa da 
“singularidade” e não pode ser confundida com diversidade “… A diferença não é o diverso, 
(…) toda diversidade e toda mudança remetem a uma Diferença…” (Deleuze, 2006:209), a 
diferença vive sua atualização na tensão com o devir, as gravidades tornam plásticas as 
relações e as existências. 
O conceito de diferença utilizado por Deleuze pode ser compreendido a partir da 
sua prática filosófica. Para Deleuze, a filosofia é uma arte, propriamente a arte de criar 
conceitos. Nessa perspectiva, surge a necessidade que cada indivíduo crie seus conceitos a 
partir dos seus planos de imanência. O plano de imanência não se limita ao contexto, plano de 
imanência abrange o imaterial e o irracional, os fluxos da existência, e muitos desses fluxos 
nem são notados por nós. 
 
As rochas e as plantas certamente não possuem sistema nervoso. Mas, se as conexões nervosas e as 
integrações cerebrais supõem uma forca-cérebro como faculdade de sentir coexistente aos tecidos, é 
verossímil supor também uma faculdade de sentir que coexiste com os tecidos embrionários, e que se 
apresenta na Espécie como cérebro coletivo; ou com os tecidos vegetais nas "pequenas espécies". Não só 
as afinidades químicas, como as causalidades físicas remetem elas mesmas a forcas primárias capazes de 
conservar suas longas cadeias, contraindo os elementos e fazendo-os ressoar: a menor causalidade 
permanece ininteligível sem esta instância subjetiva. Nem todo organismo é cerebrado, e nem toda vida é 
orgânica, mas há em toda a parte forças que constituem microcérebros, ou uma vida inorgânica das 
coisas. (Deleuze, 1992:272) 
 
O plano de imanência está orientado pelo devir, que é uma espécie de caos des-
ordenado, que possui uma estrutura em comunicação e redes. A partir do plano de imanência, 
ou seja, a partir de muitos fluxos, e não a partir de um princípio organizador sobre o qual 
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todos os demais devam circular, criam-se os conceitos. Esses conceitos não determinam uma 
verdade, pois cada conceito não representa uma totalidade, e sim multiplicidades. A diferença 
constitui-se como princípio da natureza, e não representa um conceito fechado, onde a razão 
cria e gerencia esses conceitos, trata-se de um processo “orgânico”, composto de afetos e 
perceptos ― “… A vida é o processo da diferença…” (Deleuze, 2004:44). A diferença não 
pode “ser”, se a diferença “fosse” um conceito, automaticamente extrairia seu fluxo, pois o 
seu estado de devir e caos a colocam como um acontecimento. Esse acontecimento independe 
da razão, pois atualiza-se em afetos, perceptos e outras modalidades; a diferença dá-se na 
relação para além do corpo, a diferença dá-se em fluxos, em redes e atravessamentos; a 
diferença não se viabiliza pelo ser ― mas dá-se. A diferença não está presente ― a diferença 
atravessa; a diferença não se torna realidade ― ela ocorre; a diferença não está – ela habita, é 
habitada. 
 
Não é um pensamento por descobrir, prometido no mais longínquo dos recomeços. Esta aí, nos textos de 
Deleuze, saltitante, dançando ante nós; entre nós; pensamento genital, pensamento intensivo, pensamento 
afirmativo, pensamento acategórico — todos os rostos que não conhecemos, máscaras que nunca 
tínhamos visto; diferença que não deixava prever nada e que sem dúvida faz volver como máscaras das 
suas mascaras Platão, Duns Scoto, Spinoza, Leibniz, Kant, todos os filósofos. A filosofia não como 
pensamento, mas como teatro: teatro de mímicas com cenas múltiplas, fugidias e instantâneas onde os 
gestos, sem se verem, fazem sinais: teatro onde, sob a máscara de Sócrates, estala de súbito o rir do 
sofista; onde os modos de Spinoza dirigem um anel descentralizado enquanto que a substância gira ao seu 
redor como um planeta louco; onde Fichte manco anuncia "eu fendido o eu dissolvido"; onde Leibniz, 
chegado ao cimo da pirâmide, distingue na obscuridade que a música celeste é o Pierrot Lunair. Na 
guarita de Luxemburgo, Duns Scoto passa a cabeça pelo ante-olho circular; traz uns consideráveis 
bigodes; são os de Nietzsche disfarçado de Klossovski. (Foucault, 1997:80-81) 
 
A diferença é um acontecimento que só existe na relação. Esta relação atualiza-se 
com os muitos planos de imanência, na relação com os organismos. Para que a diferença 
pudesse se manifestar seria necessário que a história fosse liberta das formas de poder como 
expõe Foucault na passagem acima. Libertar-se das formas de poder para não obedecer a uma 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
122 
 
lógica, nem a um pensamento em cisão e em dicotomias. O mundo que participamos foi 
construído ou fabricado dentro de um modelo identitário, os papéis já estão divididos, basta 
cada indivíduo encenar sua personagem e contribuir com a grande farsa, drama, tragédia, 
comédia, neurose, barbárie, etc. A vida mesma tornou-se um valor mercantilizável, a 
subjetividade fora capitalizada, as identidades são cultivadas, heróis hollywoodianos são a 
medida perfeita, padrões de consumo, padrões de saúde, padrões para todos os bolsos. 
As maneiras de nos organizarmos mudaram constantemente; desde a encenação 
da primeira tragédia na Grécia, tanto os modos individuais como os coletivos passaram por 
diversas transformações. Segundo Peter Pál-Pelbart, sofremos uma “expropriação do 
comum”, aquilo que nos é comum, a vida e a diferença, nos são arrancadas, isso acontece 
quando somos levados constantemente em uma sociedade que espetaculariza e expropria 
nossa linguagem, forçando-nos a uma linguagem comum, um rebanho idêntico.  
 
O comum para Heráclito era o Logos. A expropriação do comum numa sociedade do espetáculo é a 
expropriação da linguagem. Quando toda linguagem é sequestrada por um regime democrático-
espetacular, e a linguagem se autonomiza numa esfera separada, de modo tal que ela não revela nada e 
ninguém se enraiza nela, quando a comunicatividade, aquilo que garante o comum, fica exposta ao 
máximo e entrava a própria comunicação, atingimos um ponto extremo de niilismo. Como desligar-se 
dessa comunidade totalitária e vacuizada? Como desafiar aquelas instâncias que expropriam o comum, e 
que o transcendentalizaram? (Pál-Pelbart, 2009:38) 
 
Se de um lado somos adestrados a uma linguagem comum, e nessa comunicação 
massiva tornamo-nos um corpo homogêneo, uma massa que exclui e pune as resistências, 
singularidades e diferenças, do outro lado existe uma necessidade de resistir e de criar 
possibilidades. O teatro contemporâneo apercebe-se dessa mudança e algumas dramaturgias 
forçam resistências. Heiner Müller (1929-1995), em sua peça Hamlet-máquina de 1977, opera 
uma grande abertura dentro da dramaturgia contemporânea, que tem o poder de viralização.  
Heiner Müller extrapola a relação de um “eu” e de uma “identidade” ― “… Eu 
era Hamlet, estava parado à beira-mar e falava BLA-BLA com a ressaca. Atrás de mim, as 
 
 
FACULDADE DE LETRAS 
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
123 
 
ruínas da Europa…” (Müller, 1987:25). A peça de Müller representa para a dramaturgia 
contemporânea, e para a história do humano, uma grande fratura. Ao abrir a peça, esse Hamlet 
não diz quem ele é, mas diz quem já foi, seu ser está no passado juntamente com as ruínas 
dessa Europa. Seu ser evidencia-se naquilo que ele era, não sabemos o que ele é, e atrás desse 
Hamlet temos as ruínas da Europa após a Segunda Guerra Mundial. Vemos tanto o modelo de 
ser e o modelo de civilização enunciados no passado. A Europa que se pretendeu modelo de 
civilização, que também impôs modos de ser para culturas totalmente diferentes, essa mesma 
mentalidade europeia que dizimou nações inteiras com a truculência de uma identidade cristã, 
agora está em ruínas fruto de guerras. 
Como já dito, os modos de organização do poder mudaram, e também as maneiras 
de resistência frente a esse poder, não se trata mais de um modelo europeu. Nietzsche 
diagnosticou que a Europa era um mausoléu de identidades “… A vida que afunda, na Europa 
de hoje, formula neles seus ideais de sociedade: assemelham-se todos, até o equívoco, ao ideal 
de velhas raças sobrevividas...” (Nietzsche, 1999:432). O modelo de civilização e sociedade 
defendidos pela Europa apresentou-se ao mundo inteiro como um modelo salvador, mas não 
passava de um fóssil, hoje as formas de poder e resistência dão-se não por modelos estáticos, 
mas em grandes velocidades, em fluxos e redes. 
Quanto ao modelo de ser que Müller, em tom profético, atribui ao passado – e 
esse modelo identitário que ainda encontramos em Shakespeare, um Hamlet que hesita entre 
ser “ou” não ser – já não se sustenta sozinho nos nossos dias. A capacidade que Müller atribui 
a esse outro Hamlet é a capacidade de inventar-se. Ele agora não somente pode ser, como 
também pode não ser, ele pode derivar qualquer outra possibilidade para sua existência, 
justamente por ter sido, ele agora não mais o é, ele agora está aberto a infinitos modos de 
existir. Já não opera a lógica de ser “ou” não ser (disjunção inclusiva com uma negação), mas 
a lógica do ser “e” não ser (conjunção). A possibilidade de estilhaçamento está articulada, 
esse ser adotou a contradição não como modelo, mas como possibilidade e movimento. 
O devir é reconhecido, e esse novo ensaio do humano não apresenta um príncipe 
de uma família real. Como verificamos em Agreste, são vidas anônimas e singulares que 
despontam, já não temos as tragédias de grandes heróis e sagas de famílias reais, temos uma 
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vida que com suas resistências diárias força suas saídas. A diferença nas dramaturgias 
contemporâneas não quer substituir as identidades. Não se trata de uma ditadura das 
diferenças, o que está em questão é que a identidade sozinha não responde às nossas 
necessidades. Esse Hamlet existe numa relação de abertura e estilhaçamento, ele assume sua 
contradição, e pode ser “e” também não ser. Esse novo humano pode construir-se, criar sua 
existência. 
 
Será que essas novas figuras de comunidade estariam redefinindo o espaço comum e quem dele faz parte, 
e quem nele ganha visibilidade? Não estaríamos assim diante de novas “repartições do sensível”... e 
talvez até entrando num outro regime estético?... Se na modernidade a resistência obedecia a uma matriz 
dialética, de oposição direta das forças em jogo, com a disputa do poder concebido como centro de 
comando, com os protagonistas polarizados numa exterioridade recíproca mas complementar, o contexto 
pós-moderno suscita posicionamentos mais oblíquos, diagonais, híbridos, flutuantes. Criam-se outros 
traçados de conflitualidade, uma nova geometria da vizinhança ou do atrito. (Pál-Pelbart, 2009:142) 
 
Newton Moreno, através de Agreste, consegue reatar a relação entre artista e 
espectador. Primeiro a partir da costura formal que não cria uma hierarquia entre forma e 
conteúdo, antes a sua criação formal desenvolve uma relação orgânica entre os temas e as 
novas formas, o dramaturgo não entrega um produto acabado, a peça pede a cocriação; em 
segundo lugar seu posicionamento poético, ético e político, apresentado pela amálgama que 
consegue expor a história da vida e do pensamento humano em torno da mudança na noção de 
homem. Newton, como Heiner Müller, não quer apresentar um novo modelo de humano. 
Newton Moreno aplica-se para evidenciar os fragmentos das vidas que resistem e afirmam 
suas diferenças: 
 
Em sua batalha por um novo olhar sobre a diferença, o autor lança os dados para que se consagre no palco 
a transgressão poética, com o que é incomum e vive à margem. Formalmente desejante e inspirada pelo 
homoerotismo, a dramaturgia de Newton Moreno – nesses seus primeiros passos – tem recolocado em 
pauta no teatro brasileiro, sob a condição de militante, tanto uma nova abordagem para a função do 
dramaturgo, como também a batalha por direitos humanos, avançando de modo mordaz contra a 
discriminação por orientação sexual. (Toscano, 2004:113) 
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Agreste atravessa essas concepções históricas em torno das noções de homem e 
ser. Passa pela definição identitária de homem e mulher, refaz a ligação entre humano e 
natureza, para derivar não uma definição de vida, mas uma habitação singular da vida: 
 
 
CONTADOR(A) – 
Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. 
Viu-se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era  mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo.  
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira. (idem, 35) 
 
 
Essa cena oferece à dramaturgia contemporânea a possibilidade de olhar para o 
teatro e para a dramaturgia contemporânea não como um modelo ― “… O teatro que não está 
em nada mas que se serve de todas as linguagens - gestos, sons, palavras, fogo, gritos - 
encontra-se exatamente no ponto em que o espírito precisa de uma linguagem para produzir 
suas manifestações…” (Artaud, 2006:9). Newton Moreno lança seu olhar para a história do 
teatro e a história do humano como movimentos contextuais entre o poder e as resistências, e 
mostra que em cada momento produz-se uma linguagem específica. 
A linguagem que Newton Moreno cria passa pela descoberta de si. A personagem 
descobriu então o que “era” mulher; ao olhar-se por inteiro, acontece uma movimentação que 
não traz uma definição universal sobre o que é homem ou mulher. O(a) CONTADOR(A) nos 
diz que ela descobriu o que “era” mulher, não que ela tornou-se algo. Não temos uma 
definição para humano, nem para vida. Temos uma resistência que é atualizada pela 
diferença, que gera afirmação da vida. 
Nietzsche considera a existência como experiência estética que passa 
necessariamente pela afirmação da vida em todos os seus níveis; enquanto para Deleuze a 
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possibilidade desenvolve-se rizomaticamente, onde todas as existências estão ligadas sem um 
modelo ou centro organizador. Por não ser fixa, a diferença dá-se nas relações, para assim 
criar a vida. Newton Moreno apresenta a diferença a partir de uma costura poética, ética e 
política, o dramaturgo não expõe que a personagem torna-se mulher, pois o estilhaçamento da 
personagem em várias versões impossibilita que ela tenha uma natureza identitária. Essa 
viralização que Artaud designa como possibilidade está presente em Agreste, a viralização dos 
artistas e do público está no reconhecimento e na coexistência com a diferença, com os 
variados modos de vida. 
 
 
3.2. Memória  
 
 
“As memórias não representam directamente a realidade. Pelo 
contrário, são cópias imperfeitas daquilo que realmente 
aconteceu, a fotocópia da fotocópia de uma imagem 
mimografada da fotografia original.” (Lehrer, 2009:112) 
 
 
Na dramaturgia contemporânea presenciamos o novo uso que a memória tem; a 
memória não é tratada como um celeiro de acontecimentos a serem revelados, nem é invocada 
apenas para relembrar. A memória deixa de constituir um recurso e torna-se presença 
encarnada e criadora de mundos. Agreste, a partir da conjugação de variados elementos, 
apresenta o(a) CONTADOR(A), que é o próprio instrumento orfeico de Newton Moreno. 
Esse instrumento, criado pelo dramaturgo, é seu cantador e contador; através de fragmentos e 
estilhaços nos conduz ao “reino de seca calor”, para cantar e contar as estórias de Malva-
Rosa. 
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A imagem de um homem a contar uma história é tão antiga como a humanidade, e nessa imagem está a 
essência e uma das raízes do teatro. No paleolítico esta imagem se fez dança. Na Grécia, coro. Na 
Commedia dell'Arte, personagens. Em Shakespeare, paixão. E Brecht fez da narração o ponto de partida 
de seu teatro épico. Agreste confirma que tal modalidade, a do contador de histórias, chega até nossos 
dias com um vigor inquestionável. Nela, os processos narrativos se desmontam nas vozes dos contadores, 
eles mesmos personagens daquilo que contam. (Machado, 2012:106-107) 
 
O ato de contar exige a participação ativa da memória. E memória, em muitos 
períodos, teve sua definição orientada a partir de uma ideia limitada sobre o corpo e sobre os 
processos mentais. Os estudos atuais apontam para uma memória que extrapola o cérebro e o 
próprio corpo. A memória não está situada apenas no corpo e na capacidade que o cérebro 
tem para cruzar informações. A noção de memória aceita nos estudos contemporâneos aponta 
para uma experiência para além do corpo, um acontecimento que remonta o mundo e o 
cosmos. A memória tem destaque na dramaturgia de Newton Moreno, ela acontece de forma 
caotizada e sem rigor temporal, os saltos e habitações do tempo são elementos que garantem a 
forma singular da peça. A concepção de memória atualiza-se entre o arcaico e as futuras 
gerações a partir de lapsos, recordações, confissões, ignorância, etc. Uma memória que ao ser 
contada e cantada é recriada, é reinventada. A mentira e verdade tornam-se ficções e 
espectros, temos apenas versões e estilhaços desses seres em mutação. A noção de memória 
empregada por Newton Moreno vai além das teorizações apresentadas no século XX, muitas 
formulações ainda concebem uma memória que armazena seus dados em armários e gavetas. 
 
Durante a maior parte do século XX, a neurociência seguiu uma postura indiferente e não estava 
interessada em investigar a ficção da memória, ou o modo como o acto de recordar pode alterar a 
memória. Os cientistas tomaram como certo que as memórias se limitam a estar arrumadas em prateleiras 
no cérebro, como livros empoeirados numa biblioteca. Mas esta abordagem ingénua finalmente esgotou-
se. Para poderem investigar a realidade do nosso passado, para poderem compreender a memória como 
realmente a sentimos, os cientistas precisavam de confrontar o espectro da mentira da memória. (Lehrer, 
2009:105) 
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A partir de fragmentos de memória, o(a) CONTADOR(A) nos aproximará das 
personagens e nos conduzirá através de memórias poéticas, memórias corporais, memórias 
ancestrais que remontam não somente às personagens, mas remontam a história dos corpos, 
das identidades e das diferenças. Esse conjunto fragmentário de memórias também oferece 
uma organicidade, pois não remonta a uma origem pontual, mas a muitas origens. Essas 
origens apresentam desde a problemática da forma no teatro, as concepções acerca do corpo e 
o espanto dramaturgo em relação ao seu contexto: 
 
A memória guiou os primeiros escritos de Agreste. No início, a memória de uma grande companheira de 
teatro nordestino que dividia comigo os relatos de suas visitas ao interior do Pernambuco, onde trabalhava 
com orientação sexual de mulheres camponesas/lavradoras há quinze anos atrás. A cada retorno à cidade 
do Recife, contava-me assustada do desconhecimento que essas mulheres tinham de seu corpo, que elas 
tinham de sua sexualidade, de sua máquina-corpo, do silogismo tortuoso de sua feminilidade. 
Aterrorizava-a a ignorância que essas mulheres tinham de si. A peça começou ali. E veio se organizando 
em dois eixos centrais: a medida aterradora desse desconhecimento e os desdobramentos da ignorância 
que se disseminava nestas comunidades; e o recurso do contador de estórias do Nordeste. (Moreno, 
2004:93) 
 
Dessas memórias pessoais e de suas escolhas temáticas e formais surge uma 
memória nada convencional. O dramaturgo cita que o desconhecimento e a ignorância foi um 
dos eixos centrais na criação da peça. A ignorância e o desconhecimento mencionados não 
significam incompetência e incapacidade das personagens, antes configuram alheamento ou 
alienação. É como se o corpo próprio buscasse para si a imagem do ideal de homem 
reproduzido pela sociedade, ou seja, uma espécie de memória espetacularizada e esvaziada 
criada por outro. E essa imagem, essas memórias culturais, esses mitos não se sustentam 
diante dos contingentes cotidianos e diante da engenhosidade que a memória possui. Nesse 
embate entre o corpo que se tem e o corpo imaginado e padronizado, destaca-se essa não 
ciência de si ― ignorância. 
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A tradição cultural define os papéis sociais; em contraposição às experiências, ao 
corpo, a memória confronta esse modelo, os corpos vão adquirindo significações. As imagens 
fabricadas são confrontadas pela memória/corpo, a memória não cabe no corpo das 
personagens e torna-se a memória dos corpos, das resistências. Isso efetiva-se quando a 
lembrança com o arcaico é reativada, a ligação com a natureza efetiva essa ampliação dos 
sentidos. Lembrança já não é pensamento, mas revisitação e ressignificação, criação ou 
reativação de significados. A memória que o(a) CONTADOR(A) nos traz não apenas recorda 
algo que foi vivido, a memória tem o poder de realização, contar não é só reviver, contar é 
recriar e transformar a história dos corpos.  
 A cena em que a personagem rola no chão e emite grunhidos animalescos é uma 
das primeiras transformações. Sua memória arcaica povoa seu corpo, seus instintos 
reconhecem sua ligação com a natureza e com o cosmos; através dessa memória arcaica 
ancestral, a personagem acorda suas potências. Os dias, meses, anos representam esse volver, 
e o olhar-se, que será intensificado até o final da peça, será o estilhaçamento dessas versões, 
levando as personagens a ultrapassar seus limites e recriar suas significações. 
O contador não está restrito ao papel de narrador, ele também é atravessado por 
memórias e sentimentos. E esses pedaços, retalhos, fragmentos vão costurando essas vidas 
sem feitos heroicos ou sagas de um Sertão; o narrador não passa incólume por essa contação, 
ele também sofre as memórias, pois quem conta revive e reconta versões. O processo em que 
a memória realiza-se não contabiliza verdade ou mentira, mas versões variadas. Não temos 
um produto ou uma identidade de Malva-Rosa, temos versões que, diante do espectador, se 
abrem a outras versões. Não há espaço para verdade ou mentira, o palco é o lugar do ensaio 
dessas memórias: 
 
A desconfortável verdade é que o nosso processo de memória é o mesmo que Proust descreveu. Enquanto 
tivermos lembranças, as margens dessas memórias são modificadas para se enquadrarem naquilo que 
sabemos agora. As sinapses cruzam-se, as dendrites retesam-se e o momento memorizado, que parece tão 
honesto, é totalmente revisto. (Lehrer, 2009:110) 
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A memória não corresponde a um conjunto de experiências e lembranças 
sobrepostas que chegam ao pensamento e originam a contação da estória. O(a) 
CONTADOR(A) é organismo em devir, não oferece produtos, ele partilha versões que se 
cruzam e estabelecem origens e sentidos múltiplos. A costura formal da peça exige um 
movimento mais cuidadoso, apesar de trabalhar esses fragmentos de vida, não reunirá ao final 
o produto desse estilhaçamento, como se esses fios construíssem uma corrente que liga cada 
fato a outro fato, para daí explicarem os acontecimentos. O teatro contemporâneo utiliza-se da 
memória para estabelecer novos dispositivos formais, sua utilização não se restringe às 
lembranças, a memória está conectada não a uma origem, mas a muitas origens, onde real e 
ficção possuem uma fronteira quase invisível. 
O que é importante não é um produto obtido dessa experiência, o que importa são 
as movimentações que as personagens e o público adquirem a partir do confronto com esses 
fragmentos de memórias dos corpos. A memória desse corpo é mostrada, sua exposição 
permite que as personagens alcancem versões e possibilidades novas acerca de si, essa 
memória vai sendo contada como exercício de recriação da própria memória. A tensão do 
início da peça, entre querer e não poder realizar, arrasta-se por anos, esse tempo apesar de 
parecer cronológico, está além da temporalidade:  
 
 
CONTADOR(A) – 
Tinha alguma coisa no amor deles 
que não devia acontecer. Mas aconteceu. 
Por meses, anos. Eles e a cerca. (Moreno, 2004:19) 
 
 
 
Uma fala curta tem a potência para nos precipitar em fluxos, aquilo que aparenta 
dias, meses e anos, revela-se no turbilhão dos devires. A temporalidade dá-se em contração e 
dilatação. Enquanto o momento presente contrai e oferece uma intimidade, permite que o 
espectador habite os acontecimentos; os outros tempos atualizados pelos devires dilatam 
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nossa percepção, causando a vertigem das muitas versões e a expansão de instantes que se 
revelam intermináveis. Enquanto o cantador expõe as memórias, desejos, emoções e ações, no 
instante seguinte, outras memórias são criadas e recriadas através dos sons, das danças, do 
gesto e de cada movimento.  
 
CONTADOR(A) – Uma semana depois, eles se tocaram. Antes 
disso, só as mãos no meio da correria. 
Ouvia-se uma pele rachando na outra, 
acostumando-se um ao outro, 
deixando o tempo passar. Um dia, ela se 
escondeu embaixo do lençol; ele apagou 
o candeeiro. Por anos, este foi o sinal, o código. 
Sumir-se embaixo do lençol. Cobrir a luz com 
o escuro. E ele apagou muito aquele pavio. 
Como marido e mulher, viveram por vinte 
e dois anos.  
Até hoje (Moreno, 2004:23) 
 
 
Desde a travessia da cerca até o encontro mais íntimo do casal, atravessamos e 
somos atravessados pelos fragmentos de vida das personagens. Em um curto intervalo de 
contação, somos habitados e habitamos esses fragmentos de vida. No decorrer dos 
acontecimentos, a memória entrega apenas o necessário, obrigando o espectador a cruzar 
esses fragmentos com suas experiências, seus fluxos de memória. Quando a palavra “hoje” é 
falada, o espectador já é parte dessa recriação da memória, o hoje não é um dado temporal. 
Esse hoje é a nossa habitação do contexto: 
 
Mas a busca de forma no teatro recente ou mais novo, que evita a referência aos “grandes” temas da 
história, da política, da moral, não é nada além da busca – frequentemente sem consciência de si própria – 
de formas de representação teatral para a obrigação e a responsabilidade, que estão incluídas na dimensão 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
132 
 
da lembrança. Desse modo, as novas formas teatrais destacam de diversas formas a presença do 
espectador; elas visam a reativação da participação dos espectadores, formas pararrituais, estéticas 
agressivas de recusa, a abertura do procedimento teatral em direção à festa, o teatro como situação ou a 
compreensão regional, étnica, política. (Lehmann, 2007:321) 
 
O drama da vida é explorado com um lirismo lapidado, os dispositivos formais 
são agenciados a partir de memórias sensoriais espalhadas por todo seu corpo, a viúva é 
assaltada por lembranças de sua infância, suas memórias são de dor e alívio, essas imagens 
correspondem ao seu corpo que recebia o cuidado de sua mãe. A lembrança da primeira 
menstruação reafirma a importância que o corpo recebe na peça, suas memórias fragmentadas 
dão passagem para suas novas versões. A memória está em permanente criação e 
ressignificação.   
 
CONTADOR(A) –  Lembrou da dor e do alívio. 
A única imagem era a da mãe. Que fechava 
feridas com um sopro e ervas. Lembrou quando 
sangrou de chico da primeira vez. Ela gritava : 
“Mãe, tô vazando sangue.” E a mãe dizia : 
“É assim mesmo, fia. Crescer dói, de vez em 
quando”. Era a imagem de ninho que precisava 
para dar-lhe forças. E parecia ter o rosto da mãe 
desenhado na parede interna da pálpebra. Sua 
mãe cuidando da prole. Morrendo de fome, mas 
alimentando a cria. Sabia que ela cortaria uma 
mão se lhes faltasse carne pra comer. Amor ? 
o que seria isso ? Dor e alívio ? Quando dava de 
chover, sua mãe punha os filhos tudo na chuva 
para aguar. Para crescer rápido. E só saíam de lá 
quando a chuva minguasse. 
Queria estar com a mãe, queria ter ido no lugar 
dela quando morreu. Assim como trocaria de 
lugar com Etevaldo agora. (idem, 34) 
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Além do(a) CONTADOR(A), foram inseridas vozes: as velhas, a viúva, o padre e 
o delegado, essas personagens conseguem intensificar a relação entre o dito e o invisível, real 
e ficção. A presença dessas novas figuras não restringe a estória, e tampouco circunscreve um 
diálogo dramático, essas inserções abrem novas costuras formais e dilatam os pontos de vista, 
para que a memória não assuma um papel de verdade ou mentira, mas para que o 
estilhaçamento fique cada vez mais acentuado. É o caso de Etevaldo, que não é presentificado 
na trama se não a partir do contador ou das outras personagens, mesmo na primeira parte em 
que é o(a) CONTADOR(A) que nos entrega suas memórias. Apesar de Etevaldo não se 
materializar com a palavra de sua própria boca, a sua memória chega pela presença do corpo 
com suas marcas e marcos. Essa materialidade compõe um recurso engenhoso e nada 
convencional: 
 
Agreste é, contudo, o grande movimento de retorno regido pela memória. E é desse movimento de retorno 
que gostaria de falar. A memória, guardiã de sabedoria, de ancestralidade, de permanência e eternidade 
consegue construir uma rede de significações para um coletivo, para um agrupamento social. Essa 
memória com função política formadora de consciência de trajetória e de valores. Essa memória como 
resistência. Essa musculatura da memória que se perde e enfraquece nosso entendimento como povo. (…) 
O artista a serviço/servo da memória e a memória como exercício poético em Agreste. (Moreno, 2004:94) 
 
 
Os conteúdos mais subjetivos são expostos como poesia, o(a) CONTADOR(A) 
tenta recriar as memórias para nos oferecer o imaterial, até aquilo que a mulher sente ― 
“…Se pudesse falaria no ouvido de Deus. Cantou sua fé com devoção sincera, o que dá no 
mesmo. Olhe, Música e Deus ninguém vê. Fé ninguém toca, nem se mede. Mas juro: 
acontecia livre cada centímetro de Jesus, na voz dela…” (Moreno, 2004:34). A historicidade 
implica em versões e fragmentos que o presente organiza numa significação. No caso das 
personagens de Agreste, sua historicidade acaba por exigir do público novas colagens, outras 
costuras e remendos. 
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Por meio da recordação de um sofrimento, de possibilidades desperdiçadas, de promessas não cumpridas 
que repousam nos corpos e em seus afetos, o Eu olha por cima do muro fronteiriço da sua identidade e se 
abre, mesmo que inconscientemente, para a sua história genérica, para a conexão com os outros, para a 
dimensão da responsabilidade, que está ligada a sua historicidade. (Lehmann, 2007:319) 
 
A dramaturgia penetra nas mais tenras memórias da viúva, vai além e, com a 
poesia, temos outra vez a subjetividade da viúva ― “… CONTADOR(A): Ela se sentia um 
prato de comida estragada. Uma carniça. Um penico. Um escarro. Uma doença. Um pus. Um 
cancro. Uma gota. Suja, suja, imunda. E não entendia porque. Não tinha cabeça para 
entendimentos…” (ibidem, 2004:33). A memória realiza-se sem autorização, seu processo 
desencadeia uma série de lembranças, e lembranças não são pensamentos, as lembranças 
afetam no processo que a personagem atravessa, seu estilhaçamento dá-se a partir da ativação 
de memórias que cruzam seu corpo. E não há espaço para entendimento prévio nem da 
personagem e tampouco do espectador: 
 
Aquém e além do saber e do “entendimento”, o teatro realiza um trabalho de memória voltado para os 
corpos, para os afetos, e só então para a consciência. O reconhecimento de Proust de que as lembranças 
mais valiosas talvez se situem no cotovelo, não na memória mental, tornou-se corrente. O corpo é o local 
da memória, um depósito para pensamentos e sentimentos à disposição, e pode ser vivenciado como tal 
na realidade do teatro seu aspecto e seus gestos despertam inesperadamente no observador a lembrança do 
próprio corpo. Isso está inserido estruturalmente na forma do teatro, já que ele tem como objeto, apesar de 
toda desmaterialização e “espiritualização”, a aparentemente iniludível presença natural do corpo humano 
– do corpo teatral, que se diferencia radicalmente de todos os corpos simulados, fotografados e 
reproduzidos. (Lehmann, 2007:319-319) 
 
Da contação das memórias da viúva e a partir do contato com o corpo do morto, 
surge uma memória não como arquivo, mas uma memória que recria o sentido até então 
conferido para o corpo do morto, a memória extrapola o ato de recordar. As personagens 
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parecem atravessadas pelas falas, o que está em questão não é o ato de falar ou a 
expressividade empregada nas falas. O que se nota é a construção de novos sentidos, o corpo 
é acordado e a exigência de recriar esse espaço é evidenciada. A memória deixa de ser o 
trabalho do(a) CONTADOR(A) e passa a integrar o dispositivo que cria e interfere na vida. A 
forma ganha força a partir do dipositivo de uma memória estilhaçada, de uma memória que 
não tem compromisso com trajetórias. 
 
Em nosso contexto, “memória” não significa qualquer tipo de depósito de informações e “lembrança” não 
é um procedimento no qual este ou aquele dado acumulado no depósito-memória seja convocado ao bel-
prazer. Com o termo “passado” não se designam os assim chamados fatos da memória. Quem procura no 
teatro os “conteúdos” culturais de tempos idos, segundo o hábito dos antepassados, não ilumina o 
potencial de memória do teatro, mas apenas sua função de museu. (idem, 318) 
 
A contação estabelece-se em planos diferentes, há momentos em que o(a) 
CONTADOR(A) nos informa sobre a personagem, e noutro instante a subjetividade da 
personagem é exposta e presentificada por emoções. Quando a viúva tem a palavra dentro 
desse desfiar de memórias, a poesia é intensificada. A singularidade que jorra da poesia 
obriga os conteúdos sociais e geográficos e a dramaturgia a tornarem-se corpos em 
metamorfose. O aqui e a ancestralidade acordam o corpo e recriam seus lugares poéticos no 
palco. 
A peça, que trata das memórias cotidianas de um casal do Sertão, abre a discussão 
para um mundo onde a imagem de si passa por um modelo padronizado. Um mundo em que o 
diferente não pode existir a não ser que se esconda e nunca ultrapasse as muralhas e cercas 
construídas que fortalecem os discursos de exclusão. O grito político, na peça, não está no 
tema, a sofisticação política também está presente na forma como a peça constrói essa 
percepção de mundo. É no encontro, mais precisamente no encontro em volta de uma 
fogueira, que Newton Moreno recria memórias e fornece a possibilidade de criação. 
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Esse caráter artesanal da narração e essa estatura de quem promove o encontro parecem ser retomados 
nessa recuperação da narrativa nos experimentos do teatro contemporâneo. Reunir pessoas para trocar 
experiências, para aprender a ouvir, para uma busca mais autêntica nas relações humanas. (…) 
Legitimação da arte do contar, do caminho de volta, da nostalgia das origens, da memória; ruptura de 
formas híbridas e desejos travestidos. Ruptura nas lacunas do texto contemporâneo que, para além de 
armadilhas e ausências criativas da dramaturgia, são o terreno onde se constrói/povoa/provoca uma nova 
cena. (Moreno, 2004:95) 
 
 
A relação entre memória e corpo deixa seu caráter normativo para estabelecer 
uma atitude política de criação. É nesse espaço criativo, o espaço do teatro contemporâneo, 
que surgem as novas possibilidades para pensarmos nossos modos de organização e nossas 
escolhas enquanto seres que existem em relação. A busca pela forma é a busca por um novo 
corpo e uma nova memória, para construção de novas propostas. 
 
CONTADOR(A) – 
O dia amanhecia e as fagulhas resistiram 
queimando por dias. Cinzas. Silêncio. 
As fagulhas, em suspenso, como um eco, 
pairavam, sobre lavouras, varais e gerações. (Moreno, 2004:35) 
 
 
A memória presente em Agreste não deseja ser verdade, mas pretende-se 
possibilidade entre essa fotografia e essa imagem do passado que definem o humano, e as 
novas possibilidades de existência ― “… O passado é ao mesmo tempo perpétuo e efémero. 
(…) O passado nunca é o passado. Enquanto formos vivos, as nossas memórias mantêm-se 
maravilhosamente voláteis. E no seu espelho de mercúrio vemo-nos a nós próprios…” 
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(Lehrer, 2009:117-118). Uma memória que quer ser língua e corpo, uma memória que quer 
ser palavra e mundo ― memória que, ao tornar-se mundo e corpo, deriva versões. 
 
 
3.3. Corpo é mundo, vastidão 
 
 
“… Em nenhuma outra forma de arte o corpo humano ocupa 
uma posição tão central quanto ao teatro, com sua realidade 
vulnerável, brutal, erótica ou ‘sagrada’…” (Lehmann, 
2007:331) 
“… Não é ao objeto físico que o corpo pode ser comparado, 
mas antes à obra de arte…” (Merleau-Ponty, 1994:208) 
 
 
Dentro do teatro, o corpo é a expressão e a vontade, prontas para a atualização da 
máquina teatral. Para a dramaturgia contemporânea, o corpo é a máquina desejante que habita 
e é habitada em conexões múltiplas. O corpo adquire um caráter cosmológico e de 
cosmogênese. O corpo não é reduzido ao seu caráter técnico e mecânico no palco, ele passa a 
ser o criador de vida (cosmologia) e o criador de possibilidades, ficções e versões 
(cosmogonia). 
Na antiguidade clássica, o corpo tinha muitos significados, desde a exaltação pelo 
belo até a prisão do ser. Na Idade Média, a noção de corpo variava, mas estava sujeita à 
definição que o cristianismo lhe outorgava, o corpo podia ser o templo do Espírito de Deus, 
ou ainda esse mesmo corpo podia ser possuído por um demônio. A Modernidade opera a 
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dicotomia entre corpo e alma, ou corpo e espírito. O corpo ganha estatuto de mecânico, é 
qualificado como o aparato automático que reveste a alma.  
O final do século XX e o início do século XXI foram marcados por pesquisas com 
o cérebro, que ampliaram o conhecimento acerca do seu funcionamento. Teorias variadas para 
responder o que é o cérebro e a mente foram apresentadas pela neurociência e por muitos 
filósofos. Algumas teorias sobre a mente e o corpo ainda apresentam uma postura dicotômica 
ou reducionista, embora nenhuma delas possa negar que ― “… O enigma consiste em que o 
meu corpo é ao mesmo tempo vidente e visível. Ele, que mira todas as coisas, pode também 
olhar-se, e reconhecer naquilo que vê, o “outro lado” do seu poder vidente. Ele, vendo-se, 
toca-se tocando, é visível e sensível para si mesmo…” (Merleau-Ponty, 1997:20-21). O toque, 
o encontro dos corpos, é uma das principais características do teatro; num mundo disseminado 
pela tecnologia que supostamente tem a função de estreitar a nossa comunicação e contato, o 
teatro redefine sua relação com o corpo e com os corpos. Apesar de dispormos de 
computadores, ecrãs de plasma, projeções em terceira dimensão e de tantas tecnologias que 
facilitam a comunicação, a alteridade do encontro e da presença são substituídas pelos 
estímulos visuais e sonoros presentes nas tecnologias. Chocamo-nos, nos esbarramos 
diariamente, e ainda assim não nos encontramos. Mesmo que o contato físico aconteça, esse 
não garante a alteridade. A distância entre os corpos parece aumentar, e o ato de tocar e ser 
tocado passa  a ser mediado pelas tecnologias. 
O teatro é o campo de experimentação desse poder ser tocado e tocar, o palco 
permite a atualização do conhecimento de si, do outro e do cosmos. As considerações de 
Merleau-Ponty passam exatamente por um corpo que é percepção, e essa percepção remonta 
não apenas ao corpo, mas aos objetos e o mundo que também são dotados de percepção. As 
variadas noções sobre o corpo apontam para posicionamentos e criações, muitas teorias em 
torno do corpo produziram modos de existência. Com a história, aprendemos que nenhuma 
teoria que se apresente como universal consegue precisar as entradas e saídas da vida. É 
possível que a noção de dramaturgia, de corpo, de teatro, de toque que hoje nos orienta, no 
futuro não nos ofereça nenhum sentido. 
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1) nenhuma teoria geral do teatro é hoje aceitável, assim como nenhum dado científico pode levar a 
qualquer generalização; 2) devemos aceitar a ideia da necessidade de constantemente redefinir e precisar 
os níveis de organização, e da necessidade de considerar as suas inter-relações; (...) 3) estamos 
condenados a colaborar, no sentido de que cada um de nós deve com humildade e ambição considerar-se 
como um sistema aberto. Aberto de forma voluntária e ciente. (De Marinis, 2011:43) 
Na dramaturgia contemporânea, o entendimento sobre corpo participa de muitas 
perspectivas, desde um corpo que é uma percepção imaterial, até um corpo que é carne e 
presença, essas noções juntas conseguem recriar uma noção de corpo em mutação ― “…O 
corpo vivo é uma rede complexa de pulsões, intensidades, pontos de energia e fluxos, na qual 
processos sensório-motores coexistem com lembranças corporais acumuladas, codificações e 
choques...” (Lehmann, 2007:332). O Corpo passa a designar uma totalidade em devir, um 
feixe de energias em fluxos orgânicos em expansão que para existir tem a urgência do toque. 
No palco, o corpo atravessa e é atravessado, habita e é habitado, tornando-se o lugar do 
ensaio, o lugar do erro, o lugar da hesitação, o lugar da desmedida ― “… Uma intuição do 
pensamento antigo associa a hybris e teatro. A hybris faz o ser humano sair do coletivo para a 
visibilidade. Ela significa estar exposto ao perigo. O local que simboliza esse risco é o 
palco…” (Lehmann, 2007:331). Desde as primeiras expressões de arte em volta das fogueiras, 
passando pelo primeiro ator do teatro grego que ousou, até nossa dramaturgia contemporânea, 
o corpo tornou-se o palco, o campo onde os embates são travados: 
 
Em outros termos, o corpo é o campo (porque as forças atravessam e constituem a realidade corpórea, não 
há força sem corpo) de forças múltiplas, convergentes e contraditórias, e o próprio lugar da sedimentação 
de seus combates (…), Corpo e alma, portanto, são interpenetrados de história e articulados através de 
diferentes contextos discursivos, os elementos co-construtores de múltiplos focos de subjetivação, de 
forma que se torna imprescindível associá-los ao processo de edificação da própria identidade histórica do 
indivíduo. (Silveira; Furlan, 2003:174-175) 
 
Em Agreste, o corpo é apresentado a partir de uma nova conexão com a natureza, 
o corpo é desejo que deseja, o corpo é conservação da vida, o corpo é afirmação da vida, o 
corpo é transmutação do si e do eu, o corpo é estilhaçamento em versões. O Sertão também é 
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um corpo, tem suas geografias em constante movimento, sua função é ser o palco para que 
esses corpos estilhaçados adquiram sentido sempre que atravessam e são atravessados pelas 
forças. Se em uma vizinhança o mundo é identitário e os corpos não conseguem atualizar os 
devires da existência, em outra fronteira os corpos estilhaçam-se em incontáveis frações e 
tornam-se afirmação da vida. O fluxo gera encontro e desencontro, gera confronto e criação. 
Entre muitas ampliações da noção de corpo presentes na peça, há três noções que 
reforçam os sentidos que o corpo adquire dentro das dramaturgias contemporâneas. A 
primeira noção é de um corpo que remonta a uma “arkhé (origem)”: 
 
 
CONTADOR(A) –  Naquela manhã, ela foi 
sozinha. Firmou-se frente ao buraco. Tomou 
coragem e cruzou. Acalmou-se aos poucos. 
Respirou, deu um passo, dois. Parecia um 
astronauta movimentando-se pela primeira vez 
na Lua. O ar é o mesmo. O Sol é o mesmo. 
O coração era outro. Uma criança brincando onde 
não devia. Trelosa. O que ela não sabia, era que ele 
estava lá. Olhando-a boquiaberto detrás do arbusto. 
Ela dançava, grunhia, sujava-se de terra. 
Ele sorria. 
Quando se perceberam, paralisaram. Mas muito, 
muito tempo. Ele ultrapassou o limite dos 
5 metros, aos poucos. Alcançou o hálito nervoso 
dela. Talvez 45 centímetros. Atravessaram !  (idem, 20) 
 
 
A operação formal realizada pelo dramaturgo recria e refaz a história dos corpos, 
a partir de uma cosmogonia que recria uma mitologia singular em torno da vida e da 
proibição. Essa recriação não acontece que remonta mito o mito que narra a proibição de 
Adão e Eva. O tema da proibição permanece, agora, com outro tratamento; se no mito bíblico 
as personagens são punidas com a expulsão do paraíso, em Agreste as personagens fogem e 
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adiam essa punição. O mito da gênese do homem e da mulher favorece o ressentimento, a 
culpa e o arrependimento, enquanto a estória que se passa no Sertão evidencia o medo e a 
fuga como resistência, como afirmação de amor que tinham um pelo outro. 
A cosmologia está presente nos instintos mais básicos de sobrevivência, como um 
bicho acuado que foge do seu caçador para preservar sua vida.  A cosmogonia criada pelo 
dramaturgo capacita as personagens a recriarem suas vidas e seus corpos, oferece ao 
espectador um novo significado para a história dos corpos. A proibição está presente nas duas 
narrativas, no mito bíblico a proibição separa o homem do criador, em Agreste a proibição 
separa os corpos, as vidas. Se Adão e Eva queriam o conhecimento do bem e do mal, Malva-
Rosa queria o amor e uma existência partilhada. Newton Moreno, ao recriar a história dos 
corpos e a história da vida, realiza um movimento formal que parte de uma relação/criador e 
criatura, para uma relação corpo/organismos e vida. A vida passa a representar o lugar da 
atualização das potências. Corpo arcaico e corpo orgânico não remontam a uma única origem, 
mas a muitas versões. O dramaturgo confere aos corpos a possibilidade permanente de 
conexão e trânsito. 
 
A teoria biológica das práticas performativas e da relação teatral (ator-espectador), na qual Pradier 
trabalha há algum tempo (1990), quer demonstrar: a) que existe uma espetacularidade pré-humana, no 
mundo animal, substancialmente feita das reações de organismos vivos em presença de outros organismos 
vivos (camaleonismo, danças de galanteio etc.); b) que a espetacularidade humana também participa 
dessa espetacularidade animal, das suas bases biológicas e dos seus determinismos genéticos; c) que tanto 
os atores quanto os espectadores investem na relação teatral necessidades biológicas além e primeiro que 
as culturais (sociais, estéticas, espirituais), elaborando de tal maneira determinismos genéticos não menos 
do que comportamentos apreendidos e livres, conscientes. Em suma, para o teatro, além e antes de seres 
humanos pensantes (dotados de neocórtex) somos (ou ao menos deveríamos ser), também, animais, ou 
melhor, organismos vivos (providos, entre outras coisas, de um cérebro arcaico e de um sistema nervoso 
entérico ou segundo cérebro) e, como tais, também nos comportamos. (De Marinis, 2011:53) 
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A nova forma apresentada por Newton Moreno requer necessariamente essa 
compreensão, que além de seres culturais capazes da pré-ideação, somos também seres 
orgânicos dotados de instintos e impulsões pois ― “…Todo o corpo é diverso: corpo de 
trabalho, corpo de prazer, corpo de esporte, corpo público e privado. A concepção cultural 
sobre que é ‘o’ corpo está sujeito a flutuações (…) e o teatro articula e reflete essas 
concepções…” (Lehmann, 2007:332). É o que encontramos em Agreste, a experimentação de 
corpos que são percepção encarnada. 
Diante dessa descoberta, desse corpo que desponta e necessita do 
encontro/confronto com outros organismos e percepções, a peça apresenta a segunda noção de 
corpo: o corpo “coletivo”. O teatro por ser uma arte coletiva, ou seja, é criada e partilhada em 
grupo. O corpo coletivo é formado de indivíduos, sua existência depende sempre dessa 
reunião.  
 
O teatro teve início quando um indivíduo se desligou do coletivo e fez algo notável de si mesmo: o 
impulsionado, que fantasia seu corpo, talvez expondo um corpo especialmente belo e forte, e relata atos 
heroicos (próprios); ou o corajoso, que ousa sair da coletividade protetora e adentra um outro espaço, 
além e diante do grupo. Esse outro âmbito permanece estranho e inquietante, de modo que o palco 
conserva algo de Hades: nele perambulam espíritos. O corpo do teatro é sempre da morte. O palco é um 
outro mundo, com um – ou nenhum – tempo próprio, e permanece ligado a ele um fator de medo 
inconsciente de dirigir um olhar proibido e voyeurístico ao reino dos mortos. (Lehmann, 2007:331) 
 
O teatro contemporâneo desenvolve essa articulação entre indivíduo e coletivo, 
não havendo uma determinação precisa onde começa ou termina corpo coletivo. O corpo do 
“casal”, obedecendo à lógica imposta, na segunda parte da peça, recria para si uma cerca, ou 
seja, cria em seu entorno uma fronteira, um limite entre os outros corpos. Desde a saída das 
cavernas, as primeiras habitações construídas pela humanidade tinham a função de proteção 
contra os perigos da natureza (ataques de animais, tempestades, etc.), a edificação do casal 
recebe um reforço, eles constroem uma cerca em volta do casebre para continuarem 
protegidos do coletivo, o casal não tem medo da ira de Deus, o medo e a precaução são 
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dirigidos à sociedade. Quando a diferença expõe-se, o confronto com o coletivo leva à 
tragédia. As identidades não conseguem coexistir com as diferenças, não por que seja 
impossível, a impossibilidade de coexistirem tem relação com o conceito de natureza que foi 
culturalizado, ou seja, a natureza foi humanizada, e um ideal de homem e mulher regula as 
relações. E aquilo que uma cultura expõe como certo e errado passa a ser mais fiável que as 
evidências sobre a própria vida. O corpo coletivo não respeita esse limite e avança sobre as 
geografias desses corpos. 
 
Apearam neste arraial. Um pouco de jabá, 
sombra e água barrenta e recobraram o prumo. 
Lá, eles plantaram a vida.  
(…) 
Quieta. A noite parecia uma pergunta difícil. 
Armava um bote/arataca.  
(Pausa) 
A sala povoou de mosquito e de mulher. 
Nunca tão farta. Nem de um, nem de outro. 
Os homens explodiam seus sentimentos em 
rojões. Segredavam às estrelas saudades e estima. 
Desenhavam lágrimas de luz no céu.  
O padre estava a caminho para a extrema-unção. 
(…) 
Envergonhavam-se delas. 
Queriam apagá-las de suas memórias. 
(…) 
CONTADOR(A) 
Um grupo velou a madrugada 
inteira com impropérios, xingamentos, escárnios, 
maldições, pragas. Criaram um ódio. 
Desenterraram a pior parte deles. 
Desenterraram as piores palavras da língua. 
Nem bem a madrugada se punha, trancaram 
portas e janelas da casa delas. Envergonhavam- 
se delas. Queriam apagá-las de suas memórias. 
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Cercaram a casa. Enterravam-nas vivas. 
Mesmo assim, a viúva acendeu o candeeiro. Viu- 
se por inteiro pela primeira vez. Descobriu então 
o que era  mulher. Pôs-se ao lado de Etevaldo. 
Beijou-o. Na boca. O que nunca tinha feito. 
Abriu-lhe os olhos no meio do beijo, enquanto 
o fogo ganhava a casa inteira.  (idem, 20-35) 
 
 
O corpo coletivo enquanto organização social é o ajuntamento de indivíduos, 
esses criam entre si um grupo com interesses e simpatias semelhantes. Na definição de massa 
tratada no capítulo anterior, a qualidade da massa é ser um todo homogêneo e ter apenas uma 
direção de atuação. A coletividade apesar de ter seu corpo exposto ao devir, durante toda a 
peça nega esse movimento para que seu caráter identitário possa adquirir estatuto de natureza. 
O teatro, apesar de ser uma arte coletiva, também é uma arte solitária. Tanto o artista quanto o 
espectador precisam desse encontro, mas precisam ainda destacar-se uns dos outros para que 
seus afetos e perceptos atualizem-se. 
Ao destacar-se do coletivo, as vidas anônimas, com seus fragmentos e seus 
atravessamentos, sofrem a expropriação da vida. Nessa altura não temos mais um corpo, 
temos corpos e estilhaços. 
A terceira noção é de um corpo “estilhaçado”, ou seja, temos corpos expropriados, 
corpos que afirmam a vida, corpos transgêneros, corpos que se apropriam de suas diferenças e 
descobrem-se. 
 
DELEGADO – A senhora deve de saber que amanhã findando 
o enterro, a senhora vai presa. Isso quer dizer 
depois que a senhora arranjar um lugar para 
enterrar seu macho.  
( ri  ) 
Ele mandou dizer que nas terra dele não se 
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enterra. Vocês são que nem as quenga, 
as rapariga, as catráias, as sapuringa, que são tudo 
enterrada longe, no eito, nas brenha esquecida.  
Nas terra dele só esterco bom. E vocês fedem 
a adubo estragado. 
Vai ter que arranjar outro chão para enfiar esse 
corpo. Se enterro nesta terra, erva daninha nasce. 
( olhando o caixão ) 
Menino, não é que ele é mulher mesmo? Mas é 
feio feito um macho. 
(…) 
E tu num sabia que coronel num 
gosta dessa esfregação de fêmea com fêmea. Sua 
saboeira safada. Amanhã, na cadeia, a senhora vai 
conhecer macho para nunca mais se confundir. 
E para gente num se confundir, para todo 
mundo saber qual é a tua raça, coronel quer lhe 
marcar a cara, como deve se ser feito com  todas 
as vacas do rebanho. ( Sai o delegado ) (idem, 32-33) 
 
 
Essa última noção, que corresponde a uma costura formal política, remonta à 
nossa contemporaneidade. O corpo estilhaçado é a resposta que as diferenças encontraram 
dentro da estória para afirmarem a vida, é uma forma de resistência frente aos levantes que o 
poder da massa instaurou. Já a massa, que expropria as diferenças, tem suas ações forjadas em 
uma relação ideal, onde a humanidade não participa da natureza, natureza e humanidade são 
distintas. A massa também nega que a diferença é fruto das mais variadas formas de vida, a 
diferença é o anormal, a patologia, é a contradição que põe em risco a ideia de homem. Em 
Agreste, a relação entre o corpo, que se tem e o corpo que a sociedade cobra das personagens, 
estabelece o limite entre a convivência e aniquilação, entre o diálogo e a guerra. A dimensão 
que o dramaturgo efetiva na peça em relação aos corpos determina o corpo como espaço 
político, estético e ético.  
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Faz parte da estrutura da percepção transmitida pelas mídias que entre as imagens individuais recebidas, 
mas sobretudo entre a recepção e a emissão, não se experimente nenhuma conexão, nenhuma relação de 
enunciação e reposta. É só por meio de uma política da percepção, cujo nome poderia ser estética da 
responsabilidade, que o teatro é capaz de reagir a isso. Em vez da dualidade enganosa tranquilizadora de 
aqui e ali, interior e exterior, essa prática pode ser como centro à inquieta implicação recíproca de atores e 
espectadores na geração teatral da imagem, tornando novamente visíveis os fios arrebentados entre a 
percepção e a experiência própria. Tal experiência não seria apenas estética, mas também ético-política. 
Todo o resto, inclusive a demonstração política realizada com perfeição não escaparia do diagnóstico de 
Baudrillard
22
, segundo o qual só temos a ver com simulacros que circulam. (Lehmann, 2007:425) 
 
 
E a questão já não se coloca entre o corpo sonhado e o corpo vivido, mas o corpo 
forjado nos embates e resistências. Em Agreste, o corpo desponta estilhaçado, gerando 
versões, outros corpos e até mutilações. O corpo na dramaturgia contemporânea não é um 
objeto, o corpo é passagem, é mundo ― vastidão. 
 
 
3.4. Transgênero 
 
 
“… Criei em mim várias personalidades... [T]anto me 
exteriorizei dentro de mim que dentro de mim não existo senão 
exteriormente. Sou a cena viva onde passam vários atores 
representando várias peças…”. (Pessoa, 2006:299) 
 
 
                                                          
22
 Jean Baudrillard (1929-2007) – Sociólogo, poeta e filósofo francês. Entre os conceitos 
desenvolvidos pelo autor, destaca-se a práxis de uma “estética da responsabilidade”. 
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Falar de uma dramaturgia transgênero
23
 requer alguns cuidados; precisamos levar 
em conta que o termo, apesar de ser encontrado nos muitos blogues que discutem teatro, 
também em algumas críticas sobre peças e artigos sobre dramaturgia contemporânea, é 
comumente associado à identidade de gênero. Quando falamos da obra de Newton Moreno, o 
cuidado deve ser redobrado, o tema das diferenças e identidades de gênero encontram-se 
presentes em muitas peças do dramaturgo. Ao analisarmos a peça Agreste, notamos que a 
noção de transgênero não designa apenas a exposição dos temas ligados à defesa da 
diversidade de gêneros. O transgênero evidencia-se na peça intimamente como forma, ou 
como forma particular de Agreste. 
O termo “transgênero” é apresentado por Rogério Toscano24 “como a degeneração 
de um gênero a outro”, e essa alteração sugere um terceiro gênero, que já não seria um novo 
gênero, mas um transgênero: 
 
 
Inquieta, a peça possui tensões internas, construídas com dinamismo dramatúrgico, que não se resolvem 
na superfície de um primeiro olhar. O que aparenta pertencer a determinado gênero, de fato esconde 
facetas ambíguas, e, nas camadas profundas, um gênero pode degenerar em outro, em assumido recorte 
como “transgênero” e contemporâneo. (Toscano, 2004:105) 
 
 
A ampliação dada ao termo por Rogério Toscano indica que se trata da criação de 
um novo conceito, um conceito que serve a uma necessidade de entendermos a forma criada 
por Newton Moreno. Um elemento presente nesse novo conceito é a plasticidade, ou seja, 
essa capacidade de elasticidade, o tornar-se na medida em que ocorre a amálgama. O conceito 
não apresenta a sobreposição de um gênero sobre o outro, nem a hierarquização entre forma e 
conteúdo. A forma não é fixa, antes flutua e amplia suas geografias, a forma transgênero 
desponta até mesmo no tratamento poético dado à palavra ― “… As superposições narrativas, 
de fala poética aguda, antecipavam os recursos formais e o tema do massacre incendiário da 
                                                          
23
 O termo foi utilizado por Antônio Rogério Toscano no artigo intitulado: Agreste: uma 
dramaturgia desejante; na revista Sala Preta da USP. 
24
 Antônio Rogério Toscano é dramaturgo e pesquisador, mestre pelo Instituto de Artes da 
Unicamp. Professor de teatro e dramaturgia ECA-USP e ELT Santo André-SP. 
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esposa deste drag king do sertão nordestino que é o Etevaldo de Agreste…” (Toscano, 
2004:113). O conceito de transgênero utilizado por Toscano participa da ideia de 
degeneração, e dessa degeneração de gêneros “pode-se” gerar outro gênero singular.  
A impossibilidade de fugir ao tema da sexualidade de Etevaldo está posta; é 
preciso entender o que caracteriza a “identidade sexual”, para depois entender o que 
representa essa personagem criada por Newton Moreno. Estudiosos do comportamento 
humano destacam uma diferença entre sexo, orientação sexual, gênero e transgênero: sexo é o 
aspecto biológico que determina características físicas como anatomia e hormônios etc.; 
orientação sexual, que não pode ser confundida como opção sexual, é a atração afetiva e 
sexual; gênero diz respeito a papéis e condutas desenvolvidos dentro do esteio social, gênero é 
um conceito social e que remete a considerações históricas e culturais; já transgênero são 
aqueles indivíduos que não se identificam com seu sexo biológico, não passam por 
intervenção cirúrgica para mudança de sexo, mas reconhecem-se e apresentam-se socialmente 
a partir do sexo oposto a sua biologia. 
Isto posto, podemos destacar que o dado comum entre as noções de “transgênero” 
é a possibilidade de mudança e trânsito, a possibilidade de reinvenção e recriação desses 
corpos. Quanto a Etevaldo, transgênero é a potência de tornar-se outro, conservando algumas 
características do seu “outro” anterior, a partir de um trânsito entre o corpo biológico e a 
ressignificação que esse corpo adquire a partir das características culturais, sociais, 
emocionais e psicológicas que a personagem em questão atualiza, um trânsito entre identidade 
e diferença; quanto à forma dramatúrgica, essa degeneração utiliza-se dos gêneros, para a 
partir deles gerar um novo gênero, acontecendo, então, uma degeneração. O termo 
degeneração é cunhado de uma negatividade, mas nesse caso a corrupção, sua 
degenerescência constitui uma ação producente que cria outra forma, uma forma degenerada 
ou uma diferença. 
O transgênero relaciona-se com mais intimidade com a diferença que com a 
identidade, pois a diferença garante seu estado de trânsito e mudança. Entre as noções de 
identidade e diferença, também apresentadas em Agreste, vemos que as diferenças são 
apresentadas a partir de um viés histórico e cultural de perniciosidade. O embate entre 
identidade e diferença alcança limites, refaz fronteiras e recrias habitações: 
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Não se trata, entretanto, apenas do fato de que a definição da identidade e da diferença seja objeto de 
disputa entre grupos sociais assimetricamente situados relativamente ao poder. Na disputa pela identidade 
está envolvida uma disputa mais ampla por outros recursos simbólicos e materiais da sociedade. A 
afirmação da identidade e a enunciação da diferença traduzem o desejo dos diferentes grupos sociais, 
assimetricamente situados, de garantir o acesso privilegiado aos bens sociais. A identidade e a diferença 
estão, pois, em estreita conexão com relações de poder. O poder de definir a identidade e de marcar a 
diferença não pode ser separado das relações mais amplas de poder. A identidade e a diferença não são, 
nunca, inocentes. (Silva, 2000:81) 
 
 
Há uma relação de poder entre identidade e diferença, ambas criam suas linhas de 
sujeição e subversão. Ambas não são suficientes para as personagens de Agreste, é preciso 
então um transgênero. As formas de poder da contemporaneidade não respeitam uma relação 
maniqueísta, os corpos são o campo de embate; entre a sujeição e a resistência surge o 
transgênero como afirmação de um modo singular de existência, e como uma forma 
dramatúrgica particular. Podemos destacar que entre identidade e diferença existe uma estreita 
relação de poder, e que Agreste apresenta essa relação acentuando o encontro/confronto, onde 
as identidades, na maioria dos casos, para afirmarem-se, precisam negar, sujeitar e, em último 
caso, exterminar as diferenças “… Das articulações da existência, Agreste emite suas próprias 
e infinitas ressonâncias. Apresenta questões urgentes, como a redefinição de papéis e da 
identidade…” (Machado, 2012:114). Como resposta a essa relação entre diferenças e 
identidades surge o transgênero, que não tem a pretensão de ser modelo formal e de vida, 
apenas apresenta-se como forma que nasce da necessidade de recriação. 
O mundo contemporâneo, especialmente o Brasil, é fruto da miscigenação de 
povos; o povo brasileiro é formado pelos nativos da América do Sul, pelos africanos 
escravizados e pelos colonizadores portugueses. Muitos dos desafios sociais e humanos da 
contemporaneidade correspondem a uma cadeia caótica de acontecimentos históricos que 
precisam vir à luz, para desmistificarem o tema da identidade de um povo. Darcy Ribeiro, ao 
pesquisar sobre a formação do povo brasileiro, no capítulo intitulado ― As dores do parto, 
destaca: 
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O Brasil foi regido primeiro como uma feitoria escravista, exoticamente tropical, habitada por índios 
nativos e negros importados. Depois, como um consulado, em que um povo sublusitano, mestiçado de 
sangues afros e índios, vivia o destino de um proletariado externo dentro de uma possessão estrangeira. 
Os interesses e as aspirações do seu povo jamais foram levados em conta, porque só se tinha atenção e 
zelo no atendimento dos requisitos de prosperidade da feitoria exportadora. O que se estimulava era o 
aliciamento de mais índios trazidos dos matos ou a importação de mais negros trazidos da África, para 
aumentar a força de trabalho, que era a fonte de produção dos lucros da metrópole. Nunca houve aqui um 
conceito de povo, englobando todos os trabalhadores e atribuindo‐lhes direitos. Nem mesmo o direito 
elementar de trabalhar para nutrir‐se, vestir‐se e morar. (Ribeiro, 1995:447) 
 
 
Para falar de “transgênero” dentro do contexto sertanejo é inexorável estabelecer 
esse marco na formação do “povo brasileiro”. O Brasil é a atualização que mistura diversas 
tribos de ameríndios, africanos, portugueses e outros povos. Nesse intervalo já nascia um 
povo com características singulares. Até que uma nova miscigenação ocorre: 
 
 
Essa massa de mulatos e caboclos, lusitanizados pela língua portuguesa que falavam, pela visão do 
mundo, foram plasmando a etnia brasileira e promovendo, simultaneamente, sua integração, na forma de 
um Estado‐Nação. Estava já maduro quando recebe grandes contingentes de imigrantes europeus e 
japoneses, árabes. (…) O que possibilitou ir assimilando todos eles na condição de brasileiros genéricos. 
(idem, 448-449) 
 
 
O termo transgênero é o mais completo para determinar a forma que Newton 
Moreno criou; o Brasil e os sertanejos são fruto dessa mistura genérica ou não, dessa geração 
de diferenças, desse aparecimento de novos rostos e potências. Entre o indivíduo (micro) e o 
cosmos (macro) existem muitas forças em ação. Darcy Ribeiro usa o termo genérico para 
tratar desse último encontro e mistura; genérico representa a enxertia de uma diferença com a 
outra, e desse encontro surgem diferenças. Como a história já nos mostrou, a sujeição de uma 
ideia, indivíduo, nação sobre o outro gera violências e toda sorte de guerras. O Brasil, mais 
que qualquer outra nação, nasce a partir das misturas de diversos povos. A partir desse 
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contexto, o tema da ignorância deixa de ser restrito aos sertanejos e nordestinos, e passa a 
designar uma relação de alheamento do indivíduo consigo mesmo, com os outros e com o 
mundo. O enfrentamento entre identidade e diferença está presente na formação do povo 
brasileiro e também na formação de todas as culturas, esse encontro/confronto permite que 
essa ignorância seja posta à prova.  
 
 
Na perspectiva da diversidade, a diferença e a identidade tendem a ser naturalizadas, cristalizadas, 
essencializadas. São tomadas como dados ou fatos da vida social diante dos quais se deve tomar posição. 
(…) A identidade, tal como a diferença, é uma relação social. Isso significa que sua definição discursiva e 
linguística está sujeita a vetores de força, a relações de poder. Elas não são simplesmente definidas; elas 
são impostas. Elas não convivem harmoniosamente, lado a lado, em um campo sem hierarquias; elas são 
disputadas. (Silva, 2000:73-81) 
 
 
Tanto as noções transgêneros e degeneração formal, como expôs Rogério 
Toscano, quanto a noção de povo genérico como salientou Darcy Ribeiro, implicam uma 
mistura e uma força de ação, resistência e sujeição. A identidade e a diferença podem existir 
sem a relação de sujeição. Os gêneros literários não são fôrmas, são possibilidades. Etevaldo 
“transgênero” não é a negação da heterossexualidade, antes é a ampliação dos modos de 
existência. 
Dizer que Etevaldo nasceu em um corpo trocado não acaba a relação de sujeição, 
mas acreditar que Etevaldo pode criar-se, que ele tem o direito de atualizar suas diferenças, 
propõe uma intervenção política. O(a) CONTADOR(A) nos fornece alguns detalhes sobre os 
corpos do casal: 
 
 
CONTADOR(A) – 
Os cabelos dele. 
Escuros, cabeleira cabocla de filho de índio 
brabo. Farto e espesso. Devia de pesar na mão. 
Devia de quebrar pente fraco. 
Ele fazia o percurso inverso. Pôs os olho nos 
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cambito da moça. Umas canela fina, mas 
bronzeada, que lhe agradaram os sentido. 
E assim se seguiu a malemolente investigação : 
ela descendo os olhos, ele subindo a vista. 
Ela admirava era a dentição dele. Perfeitinha. 
Os dentes que faltavam em cima, ele tinha 
embaixo; e vice-versa. De modo que quando 
ele sorria, os dentes se encaixavam num sorriso 
de um fileira só, mas sem buraco. Mas sorria 
bonito ele ! 
Uma semana depois, eles se tocaram. Antes 
disso, só as mãos no meio da correria. 
Ouvia-se uma pele rachando na outra, 
acostumando-se um ao outro, 
deixando o tempo passar. Um dia, ela se 
escondeu embaixo do lençol; ele apagou 
o candeeiro. Por anos, este foi o sinal, o código. 
Sumir-se embaixo do lençol. Cobrir a luz com 
o escuro. E ele apagou muito aquele pavio. 
Como marido e mulher, viveram por vinte 
e dois anos.  
Até hoje.  (Moreno, 2008:22-23) 
 
 
É evidente que os corpos expostos em Agreste são corpos consúteis, seus corpos 
fazem parte de um mosaico de grandes proporções, que atravessam a história das formas 
teatrais e a história dos corpos e da vida. As costuras variadas, os remendos não criam linhas 
retas, mas desníveis, e apesar de biológica e anatomicamente tratar-se de um corpo feminino, 
Etevaldo não é uma mulher, pois o significado à sua existência está nas costuras plurais da 
forma. 
O corpo em cena representa a transitoriedade, os corpos reconstroem os elos entre 
a natureza. Os corpos do casal em atrito e encontro promovem a atualização de suas 
potencialidades, as cercas também assumem sentidos diferentes, o corpo que se torna, 
transgride e degenera a noção identitária. Agreste é costurado com uma grande riqueza de 
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gêneros; o lirismo e a força poética empregados na peça tornam essa dramaturgia uma obra de 
arte singular. Mais que dialogar com o teatro contemporâneo, a peça apresenta uma nova 
forma, a partir de uma amálgama de muitos elementos. 
Essa amálgama dá vida a uma dramaturgia híbrida e que desafia leitores, criadores 
e espectadores. A forma dramatúrgica como vida inaugura outra possibilidade para o teatro. 
 Agreste é essa metamorfose, aquilo que aparentemente pertence a um gênero, 
dilui-se e potencializa-se em outro gênero, assumindo uma transmutação dos gêneros ― 
transgênero. Desde a dubiez entre um ator ou atriz, entre o contador ou um narrador, entre 
Etevaldo esposo e o corpo de um morto, entre essa viúva que se descobre mulher. 
 
 
Nossa ‘drag-king’ sertaneja celebra algumas questões: Até onde essas mulheres tinham consciência de 
seus corpos, de suas cascas e de sua transgressão? Seria de outra ordem esse afeto que vaza os limites da 
forma? Até onde pode chegar o grau de desinformação do povo no núcleo deste país? Ao eleger a 
particularidade regional como uma célula para discussão, Agreste justapõe uma pesquisa de temáticas 
contemporâneas à alteridade/supressão do outro (homofobia) e a redefinição de papéis e identidades 
sexuais ao abandono do povo nordestino e ao discurso contemporâneo da frágil linha limítrofe da 
sexualidade. (Moreno, 2004:95) 
 
 
Os limites da forma vazam em afetos e perceptos, tudo a partir de uma rede que 
atualiza essa busca, um corpo que se constrói e se destrói na medida em que se deixa 
atravessar pelas novas formas. O Sertão com suas características peculiares (seca, pobreza, 
corrupção) mostra a realidade de muitas periferias do planeta, vítima de políticas que 
privilegiam os grandes centros e abandonam os rincões. 
Nosso mundo contemporâneo tem a tarefa de rever os papéis identitários, e abrir-
se aos novos modos de existência. Darcy Ribeiro com uma visão utópica e esperançosa crê na 
coexistência das diferenças e identidades― “… um desafio, muito diferente, é o nosso, de 
reinventar o humano, criando um novo gênero de gentes, diferentes de quantas haja…” 
(Ribeiro, 1995:453). Por enquanto, nossas sociedades ainda ensaiam esse novo tipo humano 
que afirma todas as formas de vida. A costura formal de Newton Moreno nos provoca o 
reconhecimento e a criação de novas formas, desse transgênero que carrega em si a diferença. 
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Partindo da violação das cercas, até o momento em que a comunidade ateia fogo 
na casa, dentro do casebre em chamas estão os corpos de Etevaldo e sua mulher. Este 
momento forja a impressão que a violência consegue triunfar, parece ainda que, apesar de 
todas as resistências, do posicionamento político e da criação de novas formas, não foi 
possível a efetivação desse amor, dessa diferença. É justamente por não haver desfechos que o 
posicionamento político não se perde. As cinzas de Malva-Rosa permanecem nos ares e por 
gerações continuam a resistir. 
 
O teatro se vale de um aprofundamento reflexivo dos temas políticos. Seu engajamento político não se 
encontra nos temas, mas nas formas de percepção (…) Mas aqui a política se funda no modo de ser de 
utilização dos signos. A política do teatro é uma política de percepção. Sua definição começa com a 
advertência de que o modo da percepção não deve ser separado da existência do teatro em um mundo da 
vida dominado pelas mídias, que modelam maciçamente todas as percepções…” (ibidem, 2007: 424) 
 
 
O ensaio que a dramaturgia contemporânea gesta é uma resistência. Agreste 
também representa a resistência, a criação e a recriação da vida e da forma. A questão da 
forma é a pergunta sobre a vida, a questão sobre o corpo é uma discussão sobre a forma, o 
tema da diferença e da identidade são as formas atualizadas pela vida. A resistência e a 
ampliação estética acontecem nessa costura transgênero como resposta ética, estética e 
política: 
 
 
É onde Agamben evoca uma resistência vinda, não como antes, de uma classe, um partido, um sindicato, 
um grupo, uma minoria, mas de uma singularidade qualquer, de qualquer um, como aquele que desafia 
um tanque na praça Tienanmen, que já não se define por sua pertinência a uma identidade específica, seja 
de um grupo político ou de um movimento social. É o que o Estado não pode tolerar, a singularidade 
qualquer que o recusa sem construir uma réplica espelhada do próprio estado na figura de uma formação 
reconhecível. A singularidade qualquer, que não reivindica uma identidade, que não faz valer um liame 
social, que constitui uma multiplicidade inconstante, como diria Cantor. Singularidades que declinam 
toda identidade e toda condição de pertinência, mas manifestam seu ser comum — é a condição, diz 
Agamben, de toda política futura. (Pál-Pelbart, 2009:38) 
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Embora Etevaldo morto e a esposa assassinada, suas cinzas carregadas pelos 
ventos convertem-se em cânticos, clamores, choros e gargalhadas que fazem ecos na 
dramaturgia, no teatro e na vida. Suas vozes estão presentes em cada corpo que resiste, em 
cada objeto estético que se apresenta a partir de novos sentidos sobre a vida. Newton Moreno 
oferece-nos organismos em mutação; ele, a exemplo de Artaud, rivaliza dentro da dramaturgia 
contemporânea, provocando os artistas e os espectadores com a possibilidade dos mais 
variados modos de existência, diversas formas ― transgêneros. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 
Agreste, se pudesse/quisesse ser, seria… Seria entre as tantas que temos — não 
mais uma, mas a definição. E não pode ser definição, pois já nasceu em trânsito. Não o quer 
ser, porque a indumentária que veste, exige o volver e tornar-se. E assim, vestida de um tecido 
transparente que se metamorfoseia, rebentou carente de sentido e partilha, cresceu e ganhou o 
mundo transposta em outras línguas, assumiu seu único fardo — ser uma obra de arte.  
E se quisesse/pudesse ― seria muitas coisas, poderia ser a definição mesma de 
beleza, vida, amor, respeito. Como a impossibilidade de ser está posta – e isso devido ao seu 
caráter de obra aberta e sua forma transgressora que pede essa metamorfose de existência em 
seus estágios de ensaios e estreias ― Agreste realiza-se no encontro, que busca agir no mundo 
não apenas a partir da noção de homem e mulher, mas também a partir da noção de vida, 
diferença, identidade e transgênero. 
 
Agreste (2001), de Newton Moreno, é uma dramaturgia-desejo. Costura dolorosa, em que forma e tema se 
entrelaçam e se rasgam continuamente, às vezes para bordar um mesmo fio narrativo, em outras para dar 
ressonância ao grito híbrido daquele que vive na margem do que é aceitável para o mundo, a obra 
permanece em perpétuo movimento e não se acomoda à convenção. Faz isso para se aproximar, com seu 
formato aparentemente simplório (mas muito sofisticado) e com sua delicadeza provocadora, da fábula 
tímida cujo recheio é o homoerotismo. (Toscano, 2004:105) 
 
Agreste reconta a história dos corpos que mesmo depois do extermínio mantêm a 
resistência e a afirmação da vida como forma em mutação. O desafio proposto na peça pede 
mais que uma leitura histórica e conceitual. É preciso volver sobre os conceitos, e não apenas 
os conceitos teatrais, é necessário olhar para as dramaturgias nunca separadas do mundo, dos 
contextos que as cercam. 
 
 
FACULDADE DE LETRAS  
U NI V E RSI D AD E  D O PO RTO  
 
 
160 
 
 
Existe uma grande distância entre o teatro tal como é praticado e tal como é percebido ou, em todo caso, 
segundo a ideia que se faz dele. Nos salões, e às vezes nas universidades (…). Quando se trata da escrita 
teatral, ouvimo-nos dizer: intriga, desfecho, peças bem feitas e golpes teatrais, talvez mesmo três 
unidades; de modo geral, o conhecimento transmitido pelo ensino tradicional. E isso também não está 
errado, já que nenhuma escrita, mesmo que se levante contra esse outro teatro, pode ignorar sua origem. 
Ensaiam-se formas para representar o mundo com regras que nem sempre derivam de Aristóteles. 
Contudo, e aí há outro paradoxo, não pode haver ruptura radical com as antigas formas, ou melhor, apesar 
dessas rupturas, a matriz primeira continua sendo uma troca de seres humanos diante de outros seres 
humanos, sob seu olhar que cria um espaço e funda sua teatralidade. (Ryngaert, 2008:5-6) 
 
A importância da história do teatro é incontestável, mas não a partir de um 
modelo hierárquico, é preciso desenvolver uma relação com a história sempre orientada com 
seus contextos e movimentos, sempre criando relação com as vidas que criaram os sentidos 
daquelas épocas. Desde as concepções aristotélicas, até as mais ambíguas noções em torno 
das performances e teatros de rua, precisamos de abertura e contextualização, pois cada peça 
ou conceito está dentro de uma situação de criação, cada criação vem de um autor, e os 
criadores estão dentro de um mundo, e esse mundo compõe um universo com seus infinitos 
desdobramentos. 
Não tratei especificamente a questão do homoerotismo, tema recorrente nas peças 
de Newton Moreno, pois tratar o homoerotismo implicaria uma pesquisa com outras 
considerações, especialmente antropológicas. Sendo assim, minha escolha por não tratar o 
tema diretamente não despreza os elementos e desdobramentos nele contidos. Reconheço a 
importância das lutas em torno dos direitos de gênero, a obra de Newton Moreno luta por 
esses direitos, mas intensifiquei minha pesquisa numa abordagem que apresentasse a vida, ou 
melhor, a defesa das mais variadas formas que afirmam a vida. 
As noções sobre identidade de gêneros são importantes e devem ser discutidas, a 
violência contra homossexuais e travestis são recorrentes; hoje temos meios de contabilizar 
esses acontecimentos e nos assustamos com os números de assassinatos por homofobia. Dizer 
que não são importantes as noções em torno de homem e mulher é ratificar o preconceito, é 
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também desmerecer as diferenças e reduzir as diferenças a um conceito. Vida não implica um 
conceito, vida implica as mais variadas formas de existências. 
Ao escolher os termos vida, diferença e transgênero em detrimento dos termos 
homem, humano e identidade forjou-se um caminho que permitiu a apresentação da diferença 
não como modelo, apenas como mais um modo de existência; em contraposição, vimos que  
as identidades, para afirmarem-se, negam os outros modos de existência, a partir de uma clara 
relação de subordinação. O direito de identidade de gênero deve ser garantido através de 
políticas públicas e projetos de leis que criminalizem a homofobia; também destaco a 
urgência ao direito pelo reconhecimento e respeito às diferenças, independente de quais 
sejam. Esse avanço só pode ocorrer quando muitos conceitos que permanecem cristalizados 
forem revisados e modelos forem reconsiderados. 
 
Estudiosas feministas têm argumentado que o próprio conceito de natureza precisa ser repensado, pois o 
conceito de natureza tem uma história e a descrição da natureza como uma página em branco e sem vida, 
como aquilo que está, por assim dizer quase sempre morto, é decididamente moderna, vinculada talvez à 
emergência dos meios tecnológicos de dominação. (...) Esse repensar também coloca em questão o 
modelo de construção pelo qual o social atua unilateralmente sobre o natural e o investe com seus 
parâmetros e seus significados. (Butler, 2001:138) 
 
O termo homem passa necessariamente pela alegação de um tipo originário de ser 
que derivou outros, há uma relação hierárquica que permanece nas bocas, nas falas dos 
conservadores que usam desse termo para designar essa relação em que Deus cria primeiro o 
homem e em seguida a mulher, macho e fêmea, numa clara relação de subordinação. O termo 
humano, apesar de caracterizar uma maior abertura, acaba por descair na incansável batalha 
em que a humanidade e a natureza são distintas, e o são especialmente pela capacidade de 
pensar. O termo identidade é o mais nocivo no meu entendimento, pois seu uso equivocado 
remete a uma dimensão totalizadora e ideal. Os desafios em torno do conceito de identidade 
estão postos, desde sua relação com a contradição e o devir, até a confusão que o termo 
representa nas bocas e teorias. 
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Como já ressaltei, não é que a identidade não seja producente, ou que deva ser 
combatida, e em seu lugar a diferença e a singularidade surjam como alternativas; não se trata 
dessa postura. Há espaços para todas as formas de existência, as identidades também são 
modos de existir; o que está explícito é a relação de sujeição das identidades sobre as 
diferenças. No domínio acadêmico, identidade literária é discutível e já rendeu muito material, 
mas destaco a tese de que as formas e linguagem estão em volver e recriação, por isso prefiro 
destacar não uma identidade dramatúrgica na peça e na obra de Newton Moreno, mas suas 
diferenças, suas rotas de fuga, seus desvios, suas contradições, seus transgêneros.  
Esse percurso assinala a conversação que o teatro desempenha entre seus distintos 
períodos históricos com a vida. Este trabalho mostra a importância de participarmos dessa 
construção, para criarmos uma prática teatral que busque incessantemente a ressignificação de 
suas linguagens e também as maneiras de ler e relacionar-se com essas linguagens. Em 
Agreste, a barbárie tem o rosto humano ― é a face da nossa civilização contemporânea. O 
“Sertão, o Agreste” é fruto da eliminação da diferença, mas também é ensaio e palco das 
resistências, e afirmação das mais variadas formas de existência. 
A costura que justifica Agreste tem sua dimensão formal tão alargada e vasta que 
seria impossível, a partir de uma escrita acadêmica, detectar todas as suas costuras formais. A 
cerca, a palavra, os corpos, a vida, a diferença, o sertão e o mundo – são algumas des-formas 
em movimento. 
No final da introdução do Léxico do drama moderno e contemporâneo, Jean-
Pierre Sarrazac retoma uma afirmação muito importante feita por Peter Szondi, e conclui a 
introdução do livro com a seguinte provocação: “… ‘A história da arte’, ele nos lembra, ‘não 
é determinada por ideias, mas pela forma como essas ideias se encarnam’…” (Sarrazac, 
2012:34). Poderíamos destacar que existe nesta pequena passagem pelo menos duas grandes 
teses: a primeira seria a relação entre ideia/conceito e forma/corpo; a segunda seria a maneira 
como essa relação entre conceito e forma adquire corpo e, nas palavras de Szondi, como se 
encarna. 
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Agreste nos provoca a pensar essa relação sem hierarquia e sobreposição. Agreste 
nos convoca à militância poética, estética, ética e política não como panfleteiros, mas como 
criadores de novos corpos e novos mundos, propostas de vida dentro e fora dos palcos. 
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